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Die folgenden Abscbnitte sind mit Gknehmigung der hohen philosophischen 
Fakultat an dieser Stelle von der Verofifentlichung ausgeschlossen worden: 

Biinde, Chore, Stimmung. 

Intervalle (Abmessungen der Bunde). 

Tiber den Ursprung der Tabulaturen. 

Accidentien. 

Koloratur. 

Vortragszeichen. 

Tempo, Takt. 

Tonalitat, Quinten-Parallelen. 

Instrumentalstil, Tanz, Sicercare, Musik-Malerei. 

Laute mit Gesang. 

Entwicklung der Yielstimmigkeit auf der Laute und die 

Folgen dieser Erscheinung. 
Musikalische Beilagen. 

Die vollstandige Arbeit erscheint demnachst als Beiheft der Intemationalen 
Musikgesellschaft im Yerlage von Breitkopf & Hartel in Leipzig. 



Mit besonderem Danke gedenke ich an dieser Stelle der reichen Belehrung und 
Anregung, die mir die Vorlesungen des Herm Professor Dr. Fleischer aucb bezuglich 
des vorliegenden Themas gewalurten. 

Durch das allzeit bereitwillige Entgegenkommen des Kgl. Oberbibliothekars 
Herm Dr. Kopfermann wurde mir die Durchsicht des ausgedehnten Quellen-Materials 
wesentlich erleichtert. 
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Einleitung. 

Die Bedeutung der Lautenmusik fur die Musikgeschichte ist in den 
letzten Jahrzehnten mehr und mehr gewiirdigt worden. Aber verhalt- 
nismaBig nur kleinie Strecken dieses umfangreichen Gebietes warden er- 
schlossen; imd sie, die Laute — einst die gefeierte Herrscherin in der Kunst 
des Instrumentenspiels — nimmt als Objekt der Geschichtsschreibnng nur 
einen sehr bescheidenen Platz ein. 

Die Lautenmusik, besonders die des 15. und 16. Jahrhunderts, ist 
musikhistorisch nicht nur deshalb wichtig, weil sie einen Teil der Instru- 
mental-Hausmusik jener Zeit reprasentiert, sondem weil sie zugleich mit 
Orgel und Klaviermusik zu dem groBen Umsohwung beigetragen hat, der 
der Instrumentalmusik den Eintritt in die Kunst verschaffte. 

Ein^ Geschichte der Instrumentalmusik laBt sich nicht schreiben ohne 
Kenntnis der Lautenmusik. 

Aber auch in der Geschichte der Notenschrift spielt die Lauten-No- 
tation (Tabulatur) eine bedeutsame Rolle; die Instrumentalkunde fangt 
erst mit den ersten Lautendrucken an, eine Wissenschaft zu werden; 
und auch den musikalischen Akustiker wird manche Eigentumlichkeit des 
Klanges und der Technik zu interessieren vermogen. 

Kurz, es verlohnt sich, dieser Erscheinung in der Musikgeschichte noch 
mehr als bisher nachzugehen, indem wir dabei einer der vielen Wurzeln 
nachgraben, deren Auslaufer bis in das tiefste Mittelalter, vom Abendland 
in das Morgenland und bis in das klassische Altertum hineinreichen. 

Einer gewissen Unterschatzung der Lautenmusik leistete wohl die vor- 
gefaBte Meinung Vorschub, dieselbe habe, als eine im wesentlichen dilet- 
tanische, mit der Kunst wenig oder nichts gemein, eine Ansicht, die um 
so mehr berechtigt schien, als im 15. und 16. Jahrhundert groBe Musiker 
als Lauten-Komponisten nicht genannt werden. Es ist zuzugeben, daB 
die Lautenmusik als Kunst in jener Zeit zunachst und groBtenteils 
mehr nur als ein Niederschlag der alles beherrschenden Vokalmusik er* 
scheint. Nebenher jedoch entwickelt sich der Listrumentalstil, anfangs 
unmerklich und nur miihsam die Fesseln des Vokalsatzes abstreifend, 
spater im 17. Jahrhundert sich immer mehr von ihm loslosend und end- 
lich — auf dem Untergrund des Tanzes — sich ganzlich befreiend. 
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Diesen ProzeB wesentlich gefordert zu haben, ist neben der Orgel 
und dem Klavier, wie wir sehen werden, Verdienst der Laute. Vom 
historischen Standpunkte aus muB daher die Lautenmusik betrachtet 
werden, und man darf nicht erwarten, in ihr Schatze zu finden, welche 
unserer modemen Musikempfindung voUauf Geniige leisten. Und doch 
wird auch der Asthetiker seine Rechnung finden, wenn ihm durch eine 
wirklich zutreffende tJbertragung jener Werke aus der an sich unter- 
gegangenen Lautentabulatur in modeme] Notenschrift der voile Gehalt 
ihrer Musik dargeboten wird. 

Zu diesem Zwecke bedarf es einer wissenschaftlichen Untersuchung 
der ihr eigentiimlichen Notation, die, wenn sie lediglich buchstabengetreu 
wiedergegeben wird, uns ein schiefes Bild der durch sie gekennzeichneten 
Musik wiederspiegelt; dringt man namlich tiefer ein in den Geist dieser 
Tonschrift, so wird man erst verstehen lemen, weshalb die Zeitgenossen 
von damals in den Ausdriicken der Schwarmerei von jenen Kunsterzeug- 
nissen zu reden und zu schreiben nicht miide werden. Die hierauf be- 
ziiglichen Untersuchungen werden deshalb in folgendem einen verhaltnis- 
maBig breiten Raum einnehmen. Daran anschlieBende weitere Betrach- 
tungen werden zu erweisen versuchen, wie sich Laute und Lautenmusik 
in den Gang der allgemeinen Musikgeschichte einfugen, und wie sie auf 
die Musikentwicklung eingewirkt haben. 

Die Lautenmusik als Kunst beginnt anscheinend in der zweiten Halfte 
des 15. Jahrhunderts. Aber schon in der ersten Hafte des 16. ist ihre 
Verbreitung — durch den Druck — so vorgeschritten, daB sie ein nicht 
mehr zu unterschatzender Paktor im Musikleben wird. Auch entstehen 
in dieser Zeit die ersten theoretischen Abhandlungen liber die Kunst 
des »Lautenschlagens«, so daB es wichtig erscheint, gerade diese Periode 
kritisch zu beleuchten und sich auf sie zunachst zu beschranken. 

Wenn dabei die deutsche Lautenmusik in ersterLinie beriicksichtigt 
werden soil, so geschieht dies mit gutem Grund. Die Deutschen liebten 
es von jeher — entsprechend ihrer lehrhaften Art — , die Kunst durch 
Lehrbiicher zu popularisieren, und es ist deshalb kein Zufall, daB das- 
jenige, was wir an theoretischen Lauten-Abhandlungen aus jener Zeit 
besitzen, in hervorragendem MaBe deutschen »Lutinisten« zu verdanken ist. 
Doch wiirde es eine einseitige Behandlung des fraglichen Gegenstan- 
des sein, wollte man nicht gleichzeitig auch die romanischen Tabula- 
turen zu Rate ziehen, um im Vergleich mit ihnen neue Gesichtspunkte 
zu gewinnen. 

Ausfuhrlicher behandelt findet man Lauten-Technik und Lauten- 
musik in W. J. V. Wasielewski, »Geschichte der Listrumentalmusik im 
16. Jahrhundert«. Pemer benutzte Arbeiten zur Lautenkunde sind: 
Kiese wetter, AUgem. Mus. Zeitg. Leipzig 1831, No. 3, 5, 9. 
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0. Fleischer, Denis Gaultier, in der Vierteljahrsschr. fur Musik- 

wiss. Band 2 (1886). 
E. Radecke, »Das deutsche weltliche Lied in der Lautenmusik des 
sechszehnten Jahrhunderts«, Vierteljahrsschr. f. Musikw., Band 7. 
M. Brenet, >Notes sur Thistorie du luth en France*, Biv. mus. 1898. 
Kiesewetter, Die Musik der Araber. Leipzig 1842. 
Endlich einige kleinere Notizen, Aufsatze, bibliographische Hinweise 
in den Monatsheften fur Musikgeschichte von Eitner. 

Da das angefuhrte Material nur Wenigen zur Hand sein diirfte, so 
sehe ich mich genotigt, zum besseren Verstandnis der folgenden Unter- 
suchungen das Formelle der Lauten-Tabulaturen in Kurze zu erklaren.. 



Formelles der Tabulaturen. 

Die sechschorige abendlandische Laute des 16. Jahrhunderts hatte 
folgende Stimmung: Quarte, Quarte, Terz, Quarte, Quarte; also z. B. von 
A aus: A, d, g, h, e', a'. 

Die 3 tiefsten Chore (also A, d, g) batten 2 Saiten, von denen die 
zweite in der Oktave mitklang. Die beiden Saiten lagen dicht an einan- 
der, d. h. nur so weit von einander entfemt, daB ihre Schwingungen sich 
gegenseitig nicht storten. Die beiden nachsten Chore waren ebenf alls zwei- 
saitig; die zweite Saite war aber im Einklang (Unison) mit der ersten ge- 
stimnjit. Der hochste Chor (also a') bestand meistens aus nur einer Saite. 

Zum leichten Greif en der Tone war der Lautenhals in Biinde abgeteilt, 
welche, aus Darmsaiten gefertigt, um ihn herumgeschlungen wurden. 
Sie grenzten die Tone in der Weise ab, daB, wenn man den Finger zwischen 
2 Biinden fest auf den Chor setzte, die betreffende Saite oder die be- 
treffenden Saiten dadurch auf den darunter (nach dem Saitenhalter, Steg 
zu) befindlichen Bund gepreBt und entsprechend verkiirzt wurde. 

Die Biinde wurden nun mit Buchstaben (deutsche und franzosische 
Tabulatur) oder durch Zahlen (spanische, italienische) gekennzeichnet; und 
diese Bezeichnungen bildeten die Lauten-Tonschrift (Tabulatur), im Ge- 
gensatz zu der Vokaltonschrift, welche die Tone als solche mit den Buch- 
staben A, B, H etc. notierte. 

Die deutsche Tabulatur zeigt folgendes Bild des Lautenhalses, auf 
welchem die eingeklammerten Buchstaben die betreffenden Tone (hier in 
A Stimmung), die anderen Buchstaben und Zahlen die Bundbezeichnungen, 
also die eigentliche Tonschrift wiedergeben. Der tiefste Chor wurde ver- 
schieden bezeichnet. Die Abweichungen von der Bezeichnung des Lu- 
tinisten Judenkunig (iiber diesen Autor, wie die anderen vergl. weiter 
unten) sind links vom tiefsten Chor A (A) angedeutet. 
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Wenn man also den Finger auf k setzte, so legte sich die Saite fest 
auf den 2. Bund, und es ertonte beim Zupf en der Saite h' ; ensprechend 
bei g der Ton a; letzterer auch bei f (Unison); u. s. w. 

Die auf den Sattel geschriebenen Buchstaben und Zahlen wurden 
leer geschlagen, d. h. sie brauchten nicht gegriffen zu werden (leere Saite.) 

In der Tabulatur erschienen diese Tonzeichen wie folgt: 



n 4 d 



^ im 



Uber die Tabulaturzeichen wurden die rhythmischen Zeichen gesetzt. 
Als solche wurden verwendet: 



der Punkt 


. (^) ^ Brevis, in modemer Schrift ^ 


der Schlag 


1 = Semibrevis, » » 1 


der Haken 


r = Minima, » » 1 




sowie die kleineren Werte: 


F = 


Semiminima, in modemer Schrift ^ 


: = 


Fusa, » » » 1^ 


t = 

r 


Semifusa, » » » H 
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Die Zeichen von p abwarts wnrden iseit 1510 — 20 meist in Gruppen 



vereinigt, so 1 1 und 



Es bedeutete also 



o 5 k p 



9pk5oo ffi-j^ [* { J \ \ ^^ J-J- 



Im Verlauf der Untersuchungen wird auf die Regeln und Eigentiim- 
lichkeiten der Notation und namentlich auf das Verhaltnis der rhyth- 
mischen Zeichen zu der mehrstimmigen Gruppierung der Tabulatur naher 
eingegangen werden. 

Die romanischen Tabulaturen setzten die Bundbezeichnung auf Linien, 
welche das Bild des mit 6 oder 5 (franzosisch) Ohoren bespannten Lauten- 
halses wiedergaben. Spanier und Italiener bedienten sich dabei der Zah- 
len, die sich auf jedem Ohor wiederholten, Franzosen der Buchstaben in 
gleicher Weise. Ich komme auf sie spater ausfuhrlicher zuriick. Die 
rhythmischen Zeichen der romanischen Tabulatur sind im wesentlichen 
die der deutschen. Die Benennung der Chore war folgende: 

Deutsche Tabulatur italienische 



1. 


Chor (dem 
nach 


Tone 
tiefster) 


GroB-Prummer 


Contrabasso 


2. 


» 




Mittel-Priimmer 


Bordone 


3. 


» 




Klein-Prummer 


Tenore 


4. 


» 




Mittel-Saite 


Mezzana 


5. 


» 




Gesangs-Saite 


Sottana 


6. 


» 




Quint-Saite 


Canto (franz. chanterelle) 



Etwaige Abweichungen von diesen Bezeichnungen, namentlich bei den 
deutschen Autoren, iibergehe ich als unwesentlich. 



Wie ist die Lauten-Notation zu lesen? 

Wasielewski sagt in seiner oben angezogenen >Geschichte« (S. 115. A.) : 

>Wollte man sich darauf einlassen, Tonsatze, wie die Lauten-Komposi- 
tionen des 16. Jahrhunderts durch Erraten zu vervoUstandigen , so wurde 
man das G-ebiet einer unbegrenzten und unberechtigten Spekulation betreten 
und schlieBlich nur die kunstgeschichtliche Anschauung triiben. Wir haben 
uns einfach an das zu halten, was vor uns auf dem Papier steht.« 

Diesem Satz^ wird man unbedingt zustimmen miissen. Es ist zweifel- 
los unwissenschaftlich, Ubertragungen unter willklirlicher Beimengung 
modemer Phantasie zu liefern. 
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Von demselben Gesichtspunkt geht auch 0. Fleischer i) aus, der die 
tJbertragungen von Lauten-Tabulaturen streng philologisch halt, um zu 
erreichen, »daB die Originalquellen entbehrlich, aber eine Kontrolle des 
Textes dennoch trotz der TJbertragung moglich bleibt.« 

»Freilich,« heifit es dort waiter, »sieht diese TJbertragung unfertig genug 
aus und liest sich anfangs unbequem. Aber man wird sich sehr bald hinein- 
lesen, und die Phantasie wird dann ersetzen, was not thut, um sich eine 
Vorstellung von dem EfFekt zu machen, welchen die Stiicke hervorbrachten. 
.... Am besten ware es nattirlich, man hM^tte iiberhaupt nicht notig, die 
Tabulatur umzusetzen.« 

Ausdriicklich aber verwahrt sich der genannte Porscher dagegen, daB 
die Noten, so, wie sie in der tJbertragung wiedergegeben sind, immer 
auch zugleich den wirklichen rhythmischen Wert, der ihnen zugedacht war, 
reprasentieren. Die Erganzungsfahigkeit der philologischen Wiedergabe 
im musikalischen Sinn wird dort besonders betont. 

Wenn ich nun hieran ankniipfend versuchen werde, die Lauten— Tabu- 
latur in einer dem modemen Verstandnis entsprechenden Weise in unsere 
Notenschrift umzusetzen, so ist der leitende Gedanke dabei folgender: 
Die streng philologische TJbertragung giebt zwar ein buchstabengetreues 
Bild des Originals, nicht aber ist sie ein Spiegel seines musikalischen Gre- 
halts. Ist schon an sich jede Tonschrift nur ein ungefahres Abbild der 
Tonwirklichkeit, so wird sich dieser Mangel noch viel fiihlbarer machen 
bei der tJbertragung aus einer Tonschrift in eine andere, aus einer toten 
in eine lebendige. Die Absichten und Wirkungen der urspriinglichen 
Notation gehen hierbei leicht verloren. Es fragt sich nun: Ist es mog- 
lich, dieser musikalischen Seite in den tJbertragungen zu ihrem Recht zu 
verhelfen, ohne die Forderungen wissenschaftUcher Gewissenhaftigkeit zu 
verletzen? Indem ich versuchen will, diese Moglichkeit zu erweisen, 
gehe ich zunachst von einem einfachen Beispiel aus: 

Anfang eines »Priamell« aus Judenkunig's^) Tabulatur: 

1 

k6k6kv9vk5 |rgrhnhnli3g | 



^ 



'It 



^i^^f/ 1 



1) >Denis Ghiultier* a. a. 0., S. 94. 

2) Hans Judenkunig >Utilis et compendiata introductio* und »Ain schone kunst- 
liche underweisung etc«. Wien 1623 (einziges Exemplar in "Wien, K. K. B.). 
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Wie das musikalische Gefiihl diesen buchstabKch wiedergegebenen 
Satz zu erganzen hat, ist ohne weiteres einleuchtend; daB er eii,t- 
sprechend zu erganzen sei, ist eine jener philologischen Wiedergabe 
iibrigens in keiner Weise widersprechende Voraussetzung, die erst noch 
des Beweises bedarf. 

Der bloBe BDnweis auf das musikalische Gefiihl geniigt hierfur 
keineswegs; denn die Dinge liegen nicht iiberall so einfach wie in obigem 
Beispiel. Zunachst wird man gut thun, auf die akustischen Verhaltnisse 
der Laute und ihres Klanges naher einzugehen, und es wird sich dabei 
herausstellen, daB die Lutinisten nicht Tonzeichen von langerer Ton- 
dauer schreiben konnten und durften, als die Natur des Lautentons 
dies zulaBt. Pemer wird die Technik des Lautenspiels, der Fingersatz, 
der Gebrauch der rechten Hand — welche Dinge wiederum von der 
anatomischen Bildung der Hande, vom Bau der Laute, von der Stimmung 
der Saiten und der Anordnung der Biinde abhangen — entscheidenden 
EinfluB auf die Notation ausgeiibt haben. Selbstverstandlich muB man 
bei der Beurteilung der Finger-Technik die hochste Meisterschaft darin 
in Ansatz bringen; nicht etwa die Leistungen von Stiimpem oder 
»gemainen Lautenschlahem«, wie der Lutinist Judenkunig sie nennt. 

Zunachst also gilt es, den Lautenton in Bezug auf Dauer und rela- 
tive Vemehmbarkeit zu untersuchen, zwei Eigenschaften, welche gerade 
fur die Wiedergabe mehrstimmiger Tonsatze von der groBten Be- 
deutung sind. 

Nehmen wir eine der alten Lauten zur Hand und schlagen die leeren 
Saiten an, so ist die Klangdauer — wie bei alien ahnlichen Instru- 
menten — verschieden, je nachdem die Saite schwerer oder leichter ist, 
tiefer oder hoher klingt; bei jenen langer, bei diesen kiirzer. Ent- 
sprechend verringert sich die Tondauer, wenn wir, mit dem Finger 
greifend, die Saiten verkiirzen und um so mehr, je weiter die Yerkiirzung 
vorschreitet. Die Tonschwingungen einer gezupften Saite nehmen femer 
nach der Erregung schnell ab, so daB die Tondauer nicht gleichbedeutend 
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ist mit gleichmaBiger Tonstarke. Neben der Tondauer spielt also der 
Grad der Veraehmbarke^t eine Kolle. Auch die Art des Anschlags iibte 
auf die Natur des Lautentons einen EinfluB, worauf eine Bemerkung 
De La Borde's^) hinzuweisen scheint, wenn er sagt: 

«les sons (du Luth) sont tendres et touchans, lorsque I'on^ observe la 
fagon d'en bien jouer, qui vient de I'^-plomb de la main gauche, et de beau- 
coup de moeleux dans le pince de la main droite ; car si I'on force, ce n'est 
plus le meme instrument.* 

Femer wirkten auf den Ton ein: die Konstruktion der Laute als 
eines Resonanzkorpers. Wir wissen aus Baron, 2) welcher Wert der 
Form des Lauten-Bodens, seinem Material, der Technik seiner Zu- 
sammensetzung beigemessen wurde. Auch Mersenne deutet uns gegen- 
satzlich, bei Besprechung der »giiiterre« an, daB die stark gewolbte Form 
des Resonanzbodens EinfluB auf den Ton hat: 

«Le fonds (des guiterres), ou le dos qui ne se void point est quelquefois 
droit comme la table et d'autre fois un peu convexe; ce qui n'importe pas 
beaucoup, et quelque fagon qu'on luy donne ses sons tiennent quelque chose 
du chaudron et semblent toujours gemir.» 

Das Saiten-Material (Schafdarme) wirkt insofem auf den Ton ein, 
als infolge der geringen Masse der Saite in Verbindung mit der leichten 
Beweglichkeit des Resonanzbodens und der Weichheit des Fingerdrucks 
gegen das GrifEbrett die Schwingungen nach dem Anschlag verhaltnis- 
maBig schnell verloschen. Der modeme Klavierton hat diesen Mangel 
nicht (Saiten von Metall, starke, schwere Stege), aber sein Klang ist 
verhaltnismaBig nicht so ki^aftig und durchdringend, wie der gezupfter 
Saiten. 3) 

Aus alien die Tondauer bestimmenden Kraf ten zog die Lautentechnik 
von friih an eine empirisch gefundene Resultante, indem sie eine Durch- 
schnitts-Tondauer annahm, die fiir ihre Tondarstellung und fur ihre 
Notation maBgebend wurde. Denn wenn auch langere bezw. tiefere Saiten 
langer schwangen als kiirzere bezw. hohere, so waren doch die leichteren 
hoheren drei Chore jenen an Scharfe und Eindrucksfahigkeit iiberlegen. 
Kontrastierten nun kiirzere Tonwerte gegen langere — das war in der 
Zeit der Polyrhythmik die Kegel — so durfte man, damit die langeren 
Notenwerte nicht allzu sehr vor den kiirzeren verschwanden, sie nicht 
ganzlich abklingen lassen. Auf diese Weise bildete sich ganz von selbst 
die B/Cgel heraus, den Wert eines Schlags^) als Durchschnittsdauer eines 

1) Essai sur la Musique 1. 1, p. 299. 

2) Untersuchung des Instruments der Lauten (1727), S. 88 fif. 

3) Helmholtz, Lehre v. d. Tonempf. IV. Aufl. S. 115. 

4) In der «Tres breve et familiere introduction pour entendre et apprendre par 

soy mesmes la tabulature du Lutz» [Attaingnant, Paris 1529] wird dies direkt 

ausgesprochen. 
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Tons anzunehmen, d. h. den Wert einer Brevis durch zweimaliges An- 
schlagen darzustellen. 

Dies schlieBt jedoch tiicht aus, daB gegebenen Falles mit einer 
groBeren Tondauer gerechnet wird — wie wir das aus Beispielen ersehen 
werden. Ja, einige Autoren stehen nicht an, ihr den Wert von zwei 
voUen Tactus zuzusprechen. Aber da sie dabei den Nachteil des starken 
AbkKngens in Kauf nehmen miissen, ^) geschieht es selten und meist 
niir da, wo alle Stimmen afekordisch ruhend zusammenklingen. So z. B. 
bei Schlick,2) der den Wert einer Brevis wiederholt durch nur ein Ton- 
zeichen wiedergiebt. Dasselbe finden wir bei alien Lutinisten uberall 
bei Schliissen, wo unter dem Zeichen ^, wie Neusiedler sagt, >die stinunen 
der saitten gantz und gar ausbrummen, biB gar kain klang der saitten 
mer gehordt wurdt*. 

Von EinfluB auf die Klangfarbe war femer jene Einrichtung der 
Begleitoktaven fur die drei tiefsten Saiten. Virdung^) giebt dafiir 
folgende Erklarung: 

»denn die grofien saitten/ wie woll sye grob und groB sind/ so mag man 
sye doch nit so laut oder so stark horen clyngen/ in die weite/ als die 
<5laynen/ oder die hohen/ Darumb geit man in die octauen zu/ das sie den 
anderen gleich gehort werden. « 

Wir wissen aus Forschungen der neuesten Zeit,^) daB die Beigabe 
von Oktaven an sich durchaus nicht mit Tonverstarkung identisch ist; 
hochstens nur insoweit, als der Kombinationston des Oktavtons mit dem 
Grundton und umgekehrt der erste Oberton des letzteren mit dem 
Oktavton zusammenfallen. Wohl aber bewirkt dies eine etwas scharfere 
K3angfarbe, zumal auch die hoheren Partialtone der Oktave zur teil- 
weisen Verstarkung der bereits vorhandenen beitragen. 

Umsomehr aber war in diesem Sinne eine Beigabe von Oktaven 
notig, als die noch nicht mit Metalldraht besponnenen tieferen Darm- 
saiten, lim die notige Schwere zu haben, verhaltnismaBig dick und steif 
ausfielen, was bei ihrer geringeren Elastizitat ein schnelleres Dampfen 
der Obertone, namentlich der hoheren, zur Folge hatte.^) 

Je weniger Obertone, desto dumpfer, weicher der Ton. Um also den 
etwas charakterlosen, dumpfen Ton der tieferen Saiten gegeniiber den 
hoheren etwas durchdringender, heller zu gestalten, gab man ihnen die 
Oktaven bei, die dem Klange jenen eigentumlichen, reizvollen Oharakter 
verliehen, weicher uns an den Klavicymbeln des 17. und 18. Jahr- 

1) Vgl. auch Praetbrius ^Sjmtagma II«. Eitner, S. 81. 

2) A. Schlick, Tabulaturen Etlicher lobgesang etc. 1512. 

3) Seb. Virdung, Musika getutscht 1511, Eitner S. 71. 

4) C. Stumpf, Tonpsychologie, Bd. II. S. 426. 

5) H. Helmholtz, a. a. 0., S. 137. 
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himderts noch heute auffallt, und den Ambros treffend mit >Silber- 
klang* bezeichnet. 

Nicht zu iibersehen ist auch der durch Oktaven- und Unisonsaiten 
bewirkte Zuwachs an Tonfulle. Eine Analogic finden wir in den Mix- 
tureri der Orgel. Ohne die Beriicksichtigung der Oktaven ist die so 
iiberaus geriihmte Lieblichkeit des Lautenklangs nicht zu verstehen. 
Ohne sie klingt auch eine Klavier-TJbertragung leer, diirftig, unvermittelt, 
charakterlos; mit ihr zeigt der Satz eine nicht geahnte Piille und oft 
den Eindruck des Prachtigen, Interessanten. 

Man wird daher gut thun, die Oktavenbegleitung auch in den Uber- 
tragungen zu berucksichtigen.i) Selbstverstandlich haben diese Oktaven 
nicht etwa einen besonderen melodischen Wert, da sie ja mit ihren 
Unter-Oktaven verschmelzen. 

Wesentlich ist femer der Umstand, daB die Laute in jener Zeit als 
Instrument der Hausmusik dem Klavier iiberlegen war. Das Clavichord 
des 15./16. Jahrhunderts mit seinen verhaltnismaBig kurzen Metallsaiten, 
seinen leichten Stegen, seinem noch primitiven Resonanzboden gab einen 
nicht scharf anklingenden, dagegen auBerordentlich schnell verMingenden, 
schwachen, klimpemden Ton. Der Fall der Tasten war ein geringer, 
die Anschlagstelle nicht nach den dafur giinstigsten Bedingungen aus- 
gesucht, sondem durch die Natur des Instruments ein fur alle Mai mit 
dem Grenzpunkt der schwingenden Saite zusammenfallend. Eine Dam- 
pfung der >mitrauschenden« Nachbarsaiten fehlte. Die Wahl von Metall 
als Anschlagstift bewirkte, daB die Obertone verhaltnismaBig zu stark 
gegen den Grundton wurden, wodurch der Klang den Oharakter desLeeren 
bekam.2) Dies alles — dazu die Bundunfreiheit, denn bundfreie Clavichorde 
wurden erst im 17. Jahrhundert allgemeiner — lieB das Clavichord lange 
Zeit der Laute untergeordnet erscheinen, welch' letztere die geschilderten 
Nachteile nicht in solchem MaBe zeigte. 

Namentlich war die Tonbildung durch unmittelbare TJbertragung 
mittelst der Hande — ohne Zuhilfenahme von Hebeln, Claves — eine 
entschieden uberlegenere, sowohl beziiglich der Klangfarbe, als des Aus- 
drucksvermogens. Die Anschlagstelle lag — nach dem Zeugnis eines aller- 
dings spateren Lutinisten Bar on 3) — in dem ceniro spatti zwischen Steg 
nud Stem, etwa auf 1/5 der Saitenlange. Nach Baron kann aber der 
Lutinist die Anschlagstelle wechseln, des Ausdrucks wegen, denn >je hoher 
gegen das Griffbrett, desto gelinder und schwacher der Ton«. 

1) Die Theorbe hatte zwar meist nur einfache Saiten (keine Oktavsaiten, vgl. Prae- 
torius, Syntagma n, 50; Eitner60, 61); indeO hatte sie auoh andere musikalische Auf- 
gaben, die ihrer weitgri£&geren Applikatur entsprachen (Syntagma 11, 52). 

2) Nach Helmholtz, a. a. 0., S. 130. 

3) A. a. 0., S. 146. 
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Auch heute noch kann man experimentell feststellen, daB das Clavi- 
chord der Laute an Tonstarke xrnd Tondauer unterlegen war. 

Besser war es mit dem gleichzeitigen Olavicymbalum (Spinett, Vir- 
ginal) bestellt, welches vor dem Clavichord den Vorzug voraus hatte, 
daB der durch den Kiel angerissene Ton im Moment der Erregung an 
der Erregungsstelle eine groBere Schwingungs-Amplitude erhielt und sich 
dadurcdi scharfer, eindringlicher dem Ohr aufzwang. Preilich klang da- 
fur der Ton auch schneller ab, was Praetorius^) bestatigt, wenn 
er sagt: 

>Die Clavicymbel sind in voUer Musik (also in mehrstimmiger, wie man 
wohl erlautemd hinzusetzen darf) gar zu stiUe und konnen die Saiten ihren 
Klang und Resonanz iiber einen halben Takt nicht viel continuieren. « 

Immerhin zeigt der Versuch auf einem alten Clavicymbel, daB das- 
selbe durch die scharfe Abgrenzung seiner Klange dem Tonvorstellungs- 
Vermogen des Horers mehr entgegenkam, als das Clavichord. 

Beide Tasten-Instrumente waren andererseits der Laute gegeniiber 
in einem nicht unerheblichen Punkte unterlegen: in dem der Transport- 
fahigkeit. 

Ochsenkhun^) stellt jedenfalls die Laute iiber jene, indem er sagt: 

>Wir Teitschen nennens ein Lauten/ vielleicht von seinem lauten gethon 
oder clang den es hell laut und an lieblichkeit der stimmen andem saiten 
kunstigen Instrumenten/ von viefen wie gemelt furgesetzt wirt.« 

Ereilich irrte dieser Lutinist in der Annahme, daB der Name Laute 
von ihrem lauten Geton herrtihre, aber bezeichnend genug bleibt die 
Stelle doch. 

Mersenne nennt, wenn er die Instrumente aufzahlt, meist die Laute 
vor dem Clavicymbel (Epinette). Wie hoch sie in der allgemeinen 
Schatzung stand, geht auch aus folgender SteUe hervor:^) 

«0n preferera le Epinette au Luth, qui est son Compediteur; mais la 
commodite du Luth, sa bonne grace, et sa douceur luy ont donn6 I'avantage. » 

Allerdings: mehrere > parties* seien leichter auf dem Spinett auszu- 
fiihren. 

Bei der gesamten Gattung von Klangen, die gezupften Saiten ent- 
stammen, darf nun nicht iibersehen werden, daB das psychologische 
Moment des Horens, das geistige Horen, eine notwendige Erganzung 
zur physiologischen Tonempfindung bildet. Der angeschlagene Ton nam- 
lich bleibt, wenn auch bald abklingend, in unserer Vorstellung haften, 
und wir glauben ihn noch zu horen, wenn seine Schwingungen schon 

1) Syntagma 11, Eitner S. 85. 

2) Seb. Ochsenkhun, Tabtdatttrbtieh etc. (1568,) Vorrede. 
3] Mersenne, Harmonie univers., Instrum. HI, S. 101, 107. 
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dem Zustand der Ruhe nahe sind; wir vermogen ihn sogar auch dann 
noch mit den zu ihm in melodischer Beziehung stehenden nachfolgenden' 
Klangen zu verbinden, wenn er bereits verklungen ist. In den liber- 
wiegend diatonisch oder in konventionellen Sprlingen fortschreitendeix 
Melodien jener Zeit hatte diese Pahigkeit keine libergroBen Schwierig- 
keiten zu iiberwinden. 

Die Ubertragung mehrstimmiger Vokalsatze war Haupt-Gegenstand 
der Lauten-Komposition. Nebenbei iibertrugen die Lutinisten das 
Prinzip derselben auf die noch in den Kinderschnhen steckende Instru- 
mental-Kunstmnsik. Selbst mit beiden FiiBen in der polyrhythmischen 
Vokalmusik ihrer Zeit stehend und von der Absicht geleitet, sie dem 
Interienr des Hauses zu iibermitteln, batten sie sich selbst widersprochen, 
wenn sie nicht alle ihnen zu Gebote stehenden Mittel der Technik an- 
wendeten, um den mehrstimmigen Satz auch wirklich mehrstimmig zu 
Gehor zu bringen. DaB nun nicht bios die Absicht vorlag, sondern daB 
die Lautensatze, solange sie in den Grenzen der technischen Ausfiihr- 
barkeit gehalten wurden, und nicht von vomherein — als Tanzstucki) — • 
ausgesprochen akkordischen Charakter trugen, thatsachlich auch im Cha- 
rakter der Mehrstimmigkeit ausgefiihrt wurden oder werden soUten, 
werden uns die Autoren selbst^ noch mehr aber das Studium ihrer 
Werke lehren. 

Zu diesem Zweck miissen wir zunachst die Technik der linken Hand 
einer Priifung unterziehen. Dieselbe hangt eng zusammen mit der rela- 
tiven Stimmung der Chore, die durchgehends folgende war: Quarte, 
Quarte, Terz, Quarte, Quarte und mit der (chromatischen) Anordnung 
der Biinde. Die Finger wurden in der naturlichen — wir wurden sagen 
ersten — Lage so gesetzt, daB der Zeigefinger zum ersten, der Mittel- 
finger zum zweiten u. s. w. Bund gehorten. Die Quarte war somit durch 
die 4 Finger gerade chromatisch ausgefuUt; bei dem Terz-Intervall der 
beiden mittleren Saiten erreichte der kleine Finger den Unison des 
nachst hoheren Chors, was bei den in Quart -Verhaltnis stehenden 
Ohoren nicht der Fall war. Nicht als ob die Lutinisten jener Zeit 
chromatische Tonfolgen batten. In wie bescheidenen Anfangen die 
Chromatik sich damals iiberhaupt befand, wird weiter unten beleuchtet 
werden. Aber da der Gebrauch samtlicher chromatischer Tone schon 
damals ublich war, muBte eben jeder Halbton, d. h. jeder Bund in der 
Tonleiter seinen besonderen Finger beanspruchen. 

Neusiedler's^) ersterTeil, als Lautenschule fur Anf anger geschrieben, 



1) Oder, wie bei Judenkunig, als Ubertragung von humanistischen Oden-Kom- 
positionen. 

2) H. Neusiedler, Ein Neugeordnet kiinstlich Lautenbuch, Niimberg 1636/36. 
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giebt uns gleich auf den ersten Seiten den Beleg dafur. Man vergleiche 
die Fingeriibung, die so beginnt: 



••• •• ••• •• •• 

C B 1 f 1 f 



c = P=JTOw 



Die Punkte zeigen den Fingersatz an. 1 Punkt deutet auf den 
Zeigefinger, 2 Punkte auf den Mittelfinger, 3 auf den Ringfinger und 
4 auf den kleinen (Grold-) Finger. Und cjoch ist dieser Fingersatz nur 
als Ausdruck der bequemsten Handhaltung zu betrachten. Er war dazu 
da, den Schiilem zunachst Ordnung in die Finger zu bringen. Die Mehr- 
stimmigkeit erforderte aber thatsachlich eine ganz andere Anordnung des 
Fingersatzes, wie aus Folgendem ersichtlich werden wird. 

Neusiedler geht methodisch vom Leichteren zum Schwereren iiber. 
Zunachst einstimmig, dann indem gegen eine ausgehaltene Stimme eine 
zweite kontrapunktiert, endlich — im sogenannten grojien Fundament — 
nait einer Stimme gegen zwei ausgehaltene. In den betreffenden tlbungs- 
stucken fallt auf, daB Neusiedler dem Lautenton die Fahigkeit beimiBt, 
auch Tiber einen Schlag hinaus zu dauem beziehungsweise vernehmbar 
zu sein. Zwar spricht er dies nicht ausdriicklich aus. Aber sein Finger- 
satz lehrt es uns neben anderen Anzeichen. Ich darf dabei daran er- 
innem, daB die mit dem Finger gegriffene und darauf angeschlagene 
Saite nur so lange den Ton wiedergiebt, als der Finger fest auf der 
Saite aufgesetzt bleibt. In dem Augenblick, da er loslaBt, verschwindet / 
selbstverstandlich der Ton. - / 

Beispiel: 



•••• •••• 



c3cn 4iic3= ^*'"~%r 

+C 

Das C hat ein Kreuz links iiber sich. Es bedeutet das Aushalten 
des Tons >so lang, bis die andem volgenden buchstaben der leuflein 
oder hecklin wie sie dann volgent geschlagen werden*. 

Um also das der Tabulatur auszuhalten, muB der dem wider- 
streitende regulare Fingersatz geandert werden. Die beiden c behalten 
noch denselben, die Zahlen 3 und 4 werden leer geschlagen, aber das 
n, das den Eingfinger zu beanspruchen hatte, erhalt den kleinen Finger 
auch in dem zweiten Schlag. Dies beweist unwiderleglich, daB das 
mindestens bis zum 7. Achtel horbar sein soil und kann. 



1) Die Begleit-Oktaven sind nicht beriicksichtigt. 
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cn4d od4n 

••• 



i 



-jggjm. 



Hier muB sowohl n wie o auf seinen Finger verzichten, um des aus- 
zuhaltenden C willen, das also wiedemm zwei Schlage gilt. 
Beim dritten Takt tritt eine dritte Stimme hinzu: 



J_ 



•••• • 

4 n 4 d 
2 



A— A \—A- 

• •••• 
4 d 5 = 



JUliTg 



+0 

wie 2, welch' letztere leer geschlagen wird, gelten zwei Schlage. 
Takt 6 und 7. 



4—4 — 1—4- 

• ••• • •••• 

p k 5 o 

+g 9 



-J- 



1- 



5 o d 



3 ^ 



>2 



^ 



m 



-^E^tE^^^^^ 



-<5>- 



Der 6. Takt ist klar. Um im 7. Takt das """n recht lang zu halten, 
wird der Eingfinger in der Oberstimme vermieden. Jedoch tritt im 
zweiten Schlage jener Konflikt ein, den Neusiedler an einer anderen 
Stelle meint, indem er sagt: 

^Wo sie (namlich die creutzlein) stehend auff groBen oder kleinen buch- 

slaben das man in demselben buchstaben mit den Fingern still soil 

halten/ bis die nechsten volgenden leufflein oder hacken ^) geschlagen und ver- 
pracht werden/ oder als lang er die stim der saitten haben kann/ es kompt 
wol oflpfc ein lauff/ das ja einer khaum halb ansschlecht/ und muB auB dem 
creutzlein weychen will er anders den lauff voUbringen/ das sey auch genug.« 

Ich wUrde es indes fur Silbenstecherei halten, woUte man dem obigen 
"•^n der Mittelstimme in der Ubertragung die Tondauer des voUen Taktes 
versagen. 



1) Neusiedler versteht unter hacken r, unter leufflein p, unter coloratur C: und \z, 

/Google 
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Beim nachsten Takt: 



•••• 

5 o 



••• 

^1 



-i- 



o d 
2 



|rpT]" 



^ 



m 



^ 



3£ 



hat das c des ersten Achtels kein Kreuz, weil die Durchfuhrung des- 
selben schon hei dem Konflikt mit dem dritten Achtel des Leufleins 
fiir Anfanger groBe Schwierigkeiten ergebsn wurde. Doch diirfte ein 
Meister der Kunst durch »IJberlegen« des Zeigefingers beim Eintritt des 
dritten Achtels (aber nur fiir dieses) das Festhalten des c ermoglicht 
haben, wenigstens bis zum sechsten Achtel. Dergleichen kommt mehr vor, 
so im Takt 13, 18 etc. Takt 19 interessiert uns durch einen jener so 
sehr beliebten Vorhalte mit darauf folgendem TrugschluB: 



I I 
•• •••• 

k p 



r r 

k 



••• • ••• 

Ti f» "♦n 



I 



ES 



^^ 



Die Prage ist: soil zwischen p und k eine Pause sein? Das p ist 
die Septime zu n, auf der Arsis hinuntergehend nach der Sexte k. 
Weshalb hat es kein Kreuz bei sich? Nicht aus Griinden der Technik. 
Auch soil das p ausdriickHch mit dem kleinen Finger genommen werden, 
um das n nicht zu storen. Polglich storen sich beide einander nicht, 
und auch das folgende k bietet keine Schwierigkeiten des Fingersatzes. 
Es ist daher anzunehmen — auch nach Analogic von Parallelstellen —, 
daB ein Versehen vorliegt. So ist zum Beispiel in Takt 27, der ganz 
gleiche Verhaltnisse aufweist, das Kreuz nicht vergessen: 



r r r r 



• •••• 

1* +n 



1 



1 



i 



v:i 



^ 



'^ — r^ 



Im iibrigen wurde auch ohne den Fingerzeig des Kreuzes weder ein 
Musiker des 20., noch ein solcher des 16. Jahrhunderts sich Takt 27 
etwa so vorgestellt und gespielt haben: 
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^ 



^ 



.; g ' 



rigziz g 



Sehr charakteristisch ist auch Takt 26: 



io5k pk5o=r. 



^ 



jn^^^m 



i 



Um das g zu halten, wird das k mit dem Zeigefinger und das dicht 
daneben liegende p mit dem kleinen Finger gegriffen. 
Auch hohere Stimmen halten gegen tiefere aus 



4 — I- 



+0 

2 



••• •• 



f C 1 f 1 C B 



r Q: 

/ g 3 



i 



s 



TTT^r 



^ 



und femer abwechselnd die hohere und die tiefere Stimme, motivisch 
sich weiterentwickelnd oder sequenzenartig sich ablosend. 
Noch andere Beispiele: 



I I 



+n 3 

T f 1 c" 1 



a 



Z2i: 



« 



^^ 



+g 'i A n 



r r 

•••• 
P 



i 



^i l t;r 



i 
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Auch folgende Takte sind lehrreich: 

rm r I 



— — I — ^ _. J- 

-I — I— u r I 

5 o d 4 d n 
g 1 



n 



3 +h o 



+f 



d _ 

■ ... 
n 

1 


W^^%=^--7- 


Mr~i ■ 


IB^J 1 



Zwar hat das vierte Viertel n des ersten Taktes kein Kreuz; nichts- 
destoweniger konnte und muBte ein geiibter Lutinist — nicht ein An- 
fanger wie hier — das n in den nachsten Takt hiniiber synkopieren. 
DaB das wiederholt verlangt wird, geht ubrigeris aus folgendem Bei- 
spiel hervor: 



5 

^1 



TH: r r 

p 9 p +d 



I 



g c c 

+0- 



^^^^^^ 



m=^ 



^ 



Das +d soil also iiber den Takt hiniiber gehalten werden, bis es 
(zweistimmiger Satz) durch das c abgelost wird. 



Das 




bedeutet eigentlich: 



5?^ 



Neusiedler wendet das punctum additionis sehr selten an. Es 
erscheint ganz vereinzelt, so viel ich weiB nur in reinen Instrumental- 
satzen. 

Noch ein ahnliches Beispiel (aus »La mora Isaak«): 



I r r 

9 5 ^9 



r m I, 

p k V 

"n g 






'TT T 



Die Neusiedler'sche Schule verlangt auch Spannung iiber mehr als 
4 Chore; scheinbar sehr weite Griffe werden iibrigens dadurch kiirzer 
und bequemer, daB der Finger nicht direkt auf den Bund, sondern 
zwischen die Biinde zu greifen hat: 

r U-. 



f C 1 f 1 C B 



r 

+ 
p 



etc. 



m 



Pr^?r 
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Solche Spannung ist indes offenbar nur dann moglich, wenn die Mittel- 
stimme nicht gegriffen zu werden braucht, sondem leer geschlagen wird. 
Die Bevorzugung der leeren Saiten (Chore) ist iiieraus begreiflich. 

Aiich aus den zweistimmigen Liedbearbeitungen Neusiedler's, die als 
Lehr-Beispiele dienen und nicht etwa als Kunstschopfungen zu betrach- 
ten ?ind, geht unzweifelhaft hervor, wie sehr der Lutinist auf die 
Einhaltung der verschiedenen Mensuren fiir die verschiedenen Stimmen 
Gewieht legt. 

Ich verweise wiederum auf »La mora«, wo alle Tone (oder viehnehr 
Griffe), die gegen die scheinbar kurze Mensur langere Dauer beanspruchen, 
mit Kreuzen versehen sind, es sei denn, daB sie leer geschlagen werden. 



I r r 

9 5 V 



+ 
n n 



r tt I 

P k V 
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Erklarung- obigen Aussatzes: 

1) Alie leieren Saiten klingen von selbst fort, bediirfen also keiner Kreuze. 

2) Bei NBi) fehlt wohl nur versehentlicb ein Kj*euz. 

3) Bei NB2) ware die Notierung als Achtel anstatt als Viertel widersinnig; der Lu- 
tinist sfetzt bier die langere Geltung als ganz selbstverstandlicb voratis. 

4) Technische Schwierigkeiten diirfte d6r Satz nicbt bieten. 

Zu- bemerken ist femer als wesentlich, daB bei Neusiedler das Kreuz 
nur bis Seite o des ersten Teils vofkommt. Im iwdten Teil erscheint 
es iiberhaupt nicht iaehr. "Blerbei konnen wir gleich anfiihren, daB 
z. B. Ochsenkhun Elreuze liiemals anwendet. 



Digitized by 



Google 



-^ 23 - 

Die Annahme E. Radeke's^), daB man in dem Aussetzen von Lauten- 
Tabulaturen nur dort hohere Mensur-Werte gegen die vorgeschriebenen 
einsetzen diirfe, wo Kjeuze stehen, ist also wohl kaum aufrecht zu er- 
halten. Wie namlich miiBten wir dann verfahren, wenn der Autor Kreuze 
iiberhaupt verschmaht; wie behandeln wir die Tonzeichen fur die leeren 
Saiten, da diese doch mit E!reuzen nicht versehen werden brauchen? Auch 
diirfen wir die musikalische Logik der damaligen Instrumentalisten denn 
doch nicht zu gering anschlagen. Gerade die hohe Entwicklung des 
kontrapunktlichen Verstandnisses jener Zeit mufi uns gegen eine niedrige 
Einschatzung auch des Lautensatzes doppelt vorsichtig machen. 

Wenn auch die Komponisten fUr Laute vielfach nicht Musiker von 
Fach waren, so haben sie doch — immer vom Standpunkt der damaligen 
Instrumentalkunst betrachtet — der eine mehr, der andere weniger, eine 
nicht unbetrachtliche musikalische Bildung bekundet. Es gehort, meines 
Erachtens, eine vorfareffliche musikalische Beanlagung und Routine, gute 
Kenntnis der musikalischen Gesetze dazu, so verhaltnismaBig reine Satze 
(abgesehen von den Quinten-Parallelen, welche ich weiter unten be- 
handeln werde) auf die Laute zu bringen. Und gerade jene eine Men- 
sur fur mehr ere Stimmen ist, wie ebenfalls spater auszufuhren sein 
wird, ebenso genial erfunden, wie ihre Anwendung immerhin nur die 
Sache eines Kiinstlers sein konnte. Man merkt diesen Notationen an, daB 
ihre Urheber »des Gesanges kundig«, daB sie Musiker waren. 

Virdung, der zeitlich vor Neusiedler steht, konnen wir hier fuglich 
iibergehen. Das einzige Beispiel zum Lautensatz, welches er giebt, ist eben 
kein Lautensatz, weder der Bearbeitung nach, noch hinsichtlich der Mensur- 
Notation, die mehr eine Orgel- oder Klavier-Notation ist. Nur die Griff- 
zeichen sind die der Lauten-Tabulatur. Das Urteil Schlick's iiber ihn in 
dieser Beziehung erscheint durchaus gerechtfertigt. Auch spricht sich 
Virdung weder liber Fiijgersatz, noch iiber das Wesen der Notation aus. 

Gerle^) ist darin weit lehrreicher fiir uns. Sein Fingersatz, ahnlich 
dem Neusiedler's ist folgender: 

1. Bund Zeigefinger 

2. » Mittelfinger 

3. » Ringfinger 

5. u. 7. kleiner Finger. 

Wenn zwei Buchstaben in einem Bund vorkommen, so 

»greyff den ayn mit dem nechsten bey dem der zu dem bundt gehort. « 



1) A. a. 0., S. 316. 

2) Hans Gerle, Musica Teutsch, Nurnberg 1632, 1537, 1546. Ein neues sebr 
kiinstliches Lautenbuch, 1552. 
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Er zeigt nun in verschiedenen Beispielen, erst fiir zweistimmige, dann 
fiir dreistimmige »Applikatz«, wie durch die Notwendigkeit, gewisse Tone 
auszuhalteii, der Fingersatz eine Anderung erfahren mufi, z. B.: 
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TJnd zwar will er gegriffen haben: o mjt dem Mittelfinger, f und 4 
mit dem Zeigefinger, g mit dem kleinen Finger, indem er sagt: 

;>Das ist kiinstlicher als wenn einer statt dessen das f mit dem mittel- 
finger greifft und die ZiiBPer 2 und das 4 dazu schlagt.* 

Auf letztere Art wiirde es lauten wie bei NB, was nicht so kiinstlich, 
also eine schlechte und unkiinstliche Aushilfe ist. Dies zeigt, wie sehr es 
den Lutinisten am Herzen lag, die Stimmlagen beizubehalten, sie wenigstens 
nicht ohne zwingenden Grund zu verandem. In Bezug auf das Aushalten 
von Tonen aufiert sich Gerle wie folgt: 

»wo eyns« (namlich ein sternlein *, statt des Kreuzes, wie es die An-- 
deren anwenden) » hinder einem buchstaben steet, so muBtu den finger darauf 
still halten, bis der schlag aus ist. Denn es wird nur gefunden wo ein leuf- 
lein in demselben schlag gehet. So muBtu den finger der dann zu demselben 
buchstaben gehort so lang still halten bis das leufleyn aus ist.« 

Damach hat es den Anschein, als woUe Gerle die Wirkung des Stems 
nicht liber einen Schlag ausgedehnt wissen; und femer, daB er nur ange- 
wendet wird, wenn ein leufleyn im Schlage vorkommt. Jedoch ist beides 
nicht wortlich zu nehmen. Die Beschrankung auf den Schlag ist nur 
im Sinne des Durchschnitts aufzufassen, der Ausnahmen zulaBt; und die 
zweite Kegel durchbricht Gerle selbst, woven man sich zur Geniige uber- 
zeugen kann, des ofteren. Er wendet den Stem auch da an, wo der 
Gang der Stimmen weder durch Achtel-, noch durch Sechzehntel-Passagen 
(Koloraturen) unterbrochen wird. Zudem ist die Anwendung des Stems, 
obwohl in alien Auflagen durchgefUhrt, doch so sparlich und inkonsequent, 
daB man ihn allein als maBgebend nicht anerkennen kann. Ein Vergleich 
zwischen Neusiedler und Gerle wird dies erharten. Z. B. »Nach vdllen 
dein«, von Beiden als Lehr-Satz zweistimmig behandelt: 
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Dies^r Satz wiirde, buchstablich ubertragen^ so lauten: 
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Femer aus demselben Stiick: 
Glerle: 
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Die zweite Halfte dieses Taktes lautet bei: 
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Grerle bringt zwar eine Koloratur hinein, deren n das c nach einer 
Weile allerdings aufhebt. Das ware aber durch Wahl einer anderen Lage 
zu vermeiden gewesen. Aber er schreibt diese zweistimmigen Satze fur 
»Aiifaheiide«. Ein Kiinstler auf der Laute hatte das c ohne weiteres 
halten konnen. 

Ferner folgende Stelle: 
Gerle: 
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Neusiedler schreibt das Gleiche, nur mit einem Kreuz bei dem zweiten 
c, also dieses als halbe Note in unserem Sinne behandelnd. Solcher Bei- 
spiele waren viele anzufiihren. 

Gerle faBt in seinem >Neuen kiinstlichen Lautenbuch* (1552) die Be- 
deutung des Stems noch enger: 

»nun hab ich dir die clauseln auch verzaichnet/ da mustu alweg den 
Zeigefinger auff dem Kragen iiberzwerch still halten in dem bundt da der 
buchstab mit dem Sternlein inen steet/ bis die clauseln aus ist also mustu 
in den Preambeln und Tentzen auch thun/ wen ein colloratur in aim achlag ist. « 

Hier handelt es sich um eine Fingersatz-Kegel, die dem Schiller ge- 

wisse Tonformeln namentlich bei Schliissen erleichtern soil, um das so- 

genannte »TJberlegen«, welches sich z. B. bei Waisselius (1592) wieder- 

findet, und welches auch Baron im achtzehnten Jahrhundert noch em- 

pfiehlt. 

z. B. (Gerle) 
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Hier legt sich der Zeigefinger quer Uber den Bund, auf dem r liegt, 
sodaB der tiefste Ton der Koloratur v, der auf demselben Bund liegt, 
vom Zeigefinger gedeckt gegriffen werden kann, ohne daB r aufgegeben 
wird. Ein anderes Beispiel: 
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Bei diesem Uberlegen ist offenbar die Sorge um das Aushalten des Basses 
vorherrschend, was iibrigens von dem spateren Waisselius direkt ausge- 
sprochen wird: 

>denn wo der Bafi nidit vollkommen bleibet/ so gehet der Gesang bios 
und hat keine art/ noch lieblichkeit. « 

Das Greifen von zwei benachbarten Ohoren im selben Bund mit einem 
Finger kommt ofter vor. ( Vergl. obiges erstes Beispiel.) Eemer ersehen 
wir aus diesem und vielen anderen Beispielen, die Grerle giebt, dafi der 
Zeigefinger bis zu vier Ohoren decken muBte. Ich erwahne dies deshalb, 
weil aus solchen Beobachtungen moglicher Weise Schliisse auf Echtheit 
alter Lautenhalse (Breite etc.) gezogen werden konnten. 

Judenkunig's Fingersatz ist der Grerle's und Neusiedler's. 

Er veranschaulicht ihn in fiinf »Handen«. Die einzelnen Fingerglieder 
enthalten die Zeichen fiir die zu greifenden Biinde, so z. B. fur die Lage 
vom dritten Bunde aus: 
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Zu jedem Bild gehort ein »Priamell«, eiu Lehrstiick, »das du des 
gantzen lauttenhals bericht wurdest«. So geht er methodisch von Lage 
zu Iiage vor bis in den sechsten Bund, wo also der vierte Finger den 
neunten Bund erreicht, — falls iiberhaupt iiber sieben Biinde vorhanden 
waren^). ,Es fehlen nicht Hinweise darauf, wie von diesem Normalfingersatz 
abzuweichen ist, wenn dies fiir die Mehrstimmigkeit notig wird. So be- 
ziiglich des Gebrauchs des »Kreutzleins« : 

>und wo ein Kreiitzlein uber ainen puechstaben steet, so lafi 

den finger auff demselben puechstaben still liegen/ und nimm die weil/ fiir 
denselben finger den negsten finger darneben/ es say in welchem pund es well/ so 
lafi den selben finger still Uegen/ als lang es sich leiden will/ so behelt die lang 
notenn jren don und wo es die not erfordert/ so muest du die regel brechen 
die in der hand geschrieben ist/ sonst nimer/ wann es begiebt sich selber 
an ettlichen, orten das die finger anderst mussen gebraucht werden. « 



1) Vgl. den Ahschnltt iiber Binide etc. 
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In dem lateinisch verfaBten ersten Teil des Buches findet sich 
dariiber Folgendes: 

»Insuper + crucis instar signum ubicumque occurrerit, digiti eius corde 
prout contigit sive medii, sive auricularis suspensionem et moram desuper 
requirit, digitis interim sinistre manus et indice et minimo nervis urgendis, 
vicem adimplentibus, quae suspensio pausaque digiti super cordam non aliam 
fit ob causam, ^uamque corda diutule pressa sonum reddat perfectiorem com- 
pletumque magis, quo fit, ut earn moram digiti non passim nee ubique facias, 
verum ubi et quam diu commoditas et necessitas postulant.* 

Beide Vorschriften sagen sinngemaB, daB das Kreuz eigentlich nur 
fiir Anfanger geschrieben wird, und aucb nur dort zu gebrauchen sei, 
wo fiir das Aushalten eines Tones der Ersatz eines Fingers durch einen 
anderen erforderlich wird. 

Da Judenkunig das Kreuz nur sparsam anwendet, und ein Vergleich 
ein und desselben Stiicks bei ihm und Neusiedler oder Gerle zeigt, daB 
an Stellen, wo bei jenem Kreuze fehlen, bei diesen Kxeuze vorhanden 
sind, bestatigt sich das bereits oben Gesagte. 

Die Kreuze der Lutinisten jener Zeit sind nur Eselsbriicken fiir An- 
fanger. Diese aber werden, wenn sie nicht sehr begabt oder des Gesangs 
unkundig waren, aus den Lautenbiichem allein die echte Kunst des Lau- 
tenschlagens nicht gelemt haben. Sie bedurft'en hierzu der miindlichen 
Unterweisung, die wie heute noch, fiir die hochste Ausbildung in der 
Kunst kaum entbehrlich ist. 

Um noch einen deutschen Lutinisten aus dem Ende des 16. Jahrhun- 
derts anzufiihren, wahle ich Waisselius. Freilich gewannen seit etwa 
Mitte des Jahrhunderts alhnahlich andere Kunstprinzipien Boden; das 
akkordische Element fing an, das melodische in der Mehrstimmigkeit zu 
unterdriicken, eine Melodic zu schaffen an Stelle von Melodien. Indes 
ist aus Waisselius, der »in Deutsch- und Welschland von beriimbten 
Meistem gelernet«, manches fiir unsere Untersuchungen zu entnehmen: 

»Der Zeiger der lincken Hand gehort eigentlich in den ersten u. s. w. 
. . . ./ in gemainen Griffen : aber diese Regel hat gar viele Exceptiones .... 
bisweilen muBtu auch mit dem Zeiger zweene Buchstaben in ein em Bunde bey 
einander zugleich greiffen/ oder drey Buchstaben zugleich in einem Bunde 
allein greiffen/ zum anderen/ wenn du einen Griff gegriffen/ so muBtu keinen 
Finger von dem Buchstaben auffheben/ sondern auff den Buchstaben stille 
halten/ weil der Schlag wehret/ das der schlag recht ausklinge/ es sei denn/ 
das es die noth erforddere/ und du irgend einen Finger noth halben auffheben 
must/ um der Coloraturen willen/ sondern sie jren volkomenen Klang be- 
halten/ fiirnemlich aber mufi solches in BaB wol gemerkt werden, etc.* 

Nun bringt er eine groBe Anzahl Beispiele, welche diese Vorschriften 
erlautem sollen. Auch hier wird der Schlag als die Grenze der mittleren 
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Tondauer angenommen. Kreuze wendet Waisselius nicht an, und doch 
wird man nicht zweifeln, wie der Anfang seiner ersten »Phantasie< auf- 
zufassen ist: 
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Denn letztere Ubertragung wirft schlechterdings alles, was an Kunst 
in diesem Stiick ist, alles Motivische, jeden musikalischen Sinn iiber den 
Haufen. 

Auch die Technik der rechten Hand entsprach bei den alten Meistern 
der stimmlichen Fiihrung. 

Judenkunig: 

»Praeterea admonendus es ut literas et characteres numeri quotquot ordi- 
natim signis notarum supponentur, singulas eorum cordas singulis digitis (si 
modo digitorum dextre numerum non excedunt) discretim aut si plures sunt 
quam quatuor, digitorumque numerum superant, simul uno ictu pollicis ober- 
rando percucias pulsesque.« 

Und derselbe im deutschen Teil: 

> 4 oder 5 puechstaben oder ziffer uber einander/ die straiff mit 

dem dawmen durcliaus.« 

Dies bezieht sich in erster Linie auf die »Tentze«, denn mehr als 
dreistimmige Akkorde Jcommen auBer in Tanzen bei ihm nicht vor. 
Gerle: 

>Die rechte Hand schlagt mit daumen und zeiger. Bei drey stymen noch 
mit dem mittelfinger. « 

Wir ersehen daraus, daB dem dreistimmigen Satz auch der Gebrauch 
von drei Fingem der rechten Hand entspricht, deren jeder fiir sich ar- 
beitet, also auch im stande ist, der kontrapunktlichen Fiihrung Ausdruck zu 
verleihen. Uber den dreistimmigen Satz hinaus muB das Streifen des Dau- 
mens (iiber alle Chore hinweg) benutzt werden. Weitere Konsequenzen dieses 
letzteren Umstandes werden wir weiter unten zu verzeichnen haben. 
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Aber nicht nur die Rnger-Tefchnik tind die darauf zielenden An- 
weisungen, sondem auch die Notation selbst und die beziiglichen An- 
deutungen der Autoren geben uns gewisse Aufschliisse dariiber, wie sie 
zu lesen, wie sie auszufiihren ist. Am eingehensten laBt sich dariiber 
wiederum Judenkunig aus; es erscheint notwendig, seiijie Auslassungen 
Wortlich wiederzugeben: 

>Wie du auff der Lautten setzen solst ayn (zwo) drey oder vier stimmen 
zusammen in ain jnensur in die Tabulatur (auB dem gesang zu versteen^). .« 

Und weiter aus dem SchluB des Buches: 

> so setz dann die zwo stym iibereinander, den BaB unden und den 

Tenor dariiber/ und wann die Mensur nit gleich ist/ das die ain , lang und 
die ander khuertz ist/ so schreib allzeit die khuertzen mensur/ und die langen 
mensur behalt in dem synn/ und schreib fiirhin die andem stym alsvil die 
lang an der mensur gilt/ die du im synn behalten hast/ dann setz die zwo 
stym iibereinander. Und wann in den zwayen stymen/ die mensur gleich 
ist/ so schreib die ain mensur dariiber/ ist aber die mensur mermals nit 
gleich/ so schreib die khuertzen wie vorgesagt ist/ piss' die lang erfiillet 
wierdt/ es sey in den pawsen/ oder wie es sich begibt/ und understreich 
ainen jedlichen schlag/ auch merkh wann dier zwo stym auf ain saytten oder 

khor khumbt/ so nimm etc Item wenn du drey stym zusammen setzen 

wild/ in ain mensur/ auf ain Lautten/ so begibt sich offt/ am anfang/ im 
mittel oder bey dem Ende/ das die ain stym Pausen hat/ und die ander 
stym/ noch mehr pausen hat/ und die dritt stym hat khain pauss/ die schreib 
allein fur dich bin/ alslang das die mindere pausen/ in der andem stym be- 
zalt sein/ alsvil sy gelten/ so setz dann die zwo stym iibereinander/ und ob 
die mensur nit gleich ist, so schreib mermals die kurtz fiirhin in paiden 
stymen/ piss die pauss/ in der dritten stym/ auch erfiillt sein worden/ so 
setz sy dann alle drey iibereinander/ und wann die mensur nit gleich ist/ 
so schreib die khuerzen fiirhin/ und behalt die zwo andem mensur im syn/ 
bis ain jedliche Mensur erfiillt wird. Also muB allezeit die lenger mensur 
mit der khurtzen eingerait werden/ in den noten/ und in den pausen/ in 
ain mensur gesetzt werden. « 

»Item es begibt sich offt/ das in den khurtzen mensur/ die vorhinge- 
schrieben sol werden/ auch ain lange khumbt/ die den andern stymen an der 
mensur zu lang ist/ an dem eintaillen/ so nym nit mer von der langen/ dann 
du den zwaien stymen schuldig pist/ dyselb mensur schreib fiirhin die khurtz 
mensur/ piss die lang in der vorgemelten khurtzen mensur auch erfiillt wird. 
Als sich offt begibt, wann die noten wider den schlag gesatzt sain/ so merkh 
mit vleis/ das du mit dem eintaillen nit fellest/ in den noten und in den 
pausen/ das wirst du bald gewar an den falschen Concordantzen oder die 
griff auff der Lautten/ und wann das stukh ausgesatzt ist/ so iiberschlag es 
oder iibersiech es und « 



1) Vorrede zum deutschen Tell. 
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Die hier gegebene AAweisung wird am besten durch ein Beispiel er- 
lautert. In der Lauten-Bearbeitung von >Nerrisch dun ist mein munier« 
unterscheiden wir drei Zeilen bei der Notation unterhalb der Mensur, die 
jedoch keineswegs drei Stimmen des vierstimmigen Vokalsatzes derart ent- 
sprechen, daB prinzipiell oben der Diskant, die tieferen Stimmen aber 
entsprechend in den unteren Zeilen stehen. Eine solche Anordnung war 
wohl zweckmaBig beim Klaviersatz (Orgel- Tabulator), wo der Spieler die 
Klaviatur bequem vor sich hatte, und die Ubersicht iiber 3 Reihen Ton- 
zeichen mit entsprechenden 3 Reihen I^ensurzeichen nicht durch erhebliche 
geistige Inanspruchnahme seitens der Finger-Technik erschwert wurde. 

Letzteres aber war bei der Lauten-Technik in hohem Grade der Fall. 
Wir werden nun sehen, wie diese Lauten-Mensurierung, zwecks Erleichte- 
rung der Ubersicht, geistige Potenzen an die Stelle einer Anzahl das 
Lesen erschwerender Zeichen setzt: ein Vorgang, wie wir ihn, meines 
Wissens, kaum in einer Tonschrift wiederfindeni). Wir erkennen darin, 
wie schon im 15. Jahrhundert die beginnende Instrumental-Komposition 
ganz eigne, von der sich immer mehr verwickelnden Vokal-Komposition 
verschiedene, vereinf achende Mittel der Darstellung zur Anwendung bringt, 
und, da sich die Lauten-Tonschrift bis in's 18. Jahrhundert lebendig er- 
hielt, auch in dieser Hinsicht, wie uberhaupt die Lautenmusik in so vielen 
anderen, auf die Entwicklung der Instrumentalmusik und ihre Schrift- 
Technik von unzweifelhaftem EinfluB gewesen ist. 

Wie aber sind nun die Stimmen auf die drei Zeilen der Judenkunig- 
schen Notation verteilt? Im Vokal-Original beginnt der Diskant: 
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Im Lautengatz steht dies auf der untersten Zeile: 
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Der Satz ist zum Teil »koloriert«. Verfolgen wir nun den durch 
Unterstreichung gekennzeichneten Gang der Stimmen, so bemerken wir 
den Diskant im 2. Takt in die mittlere Zeile steigend, da der BaB in der 



1) Der modeme Klaviersatz zeigt eine entfemte AJmlichkeit, indem groCere Zeit- 
werte vielfach nicht voll mensuriert werden, sondem unter kleineren erscheinen (Ein- 
fluB des Pedals). 
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ihm eigentlich zukommenden unteren Zeile einsetzt, um das Motiv kanonisch 
zu wiederholen. Die zweite Minima des Diskants fallt aber sof ort in die 
unterste Zeile zuriick, da die kiirzere Mensur in die langere (des Basses) 
eingereiht werden soil. Die dritte Minima steigt wieder empor, dem BaB 
von neuem Platz machend. Im dritten Takt kommt der Tenor mit dem- 
selben Motiv hinzu (der Alt ist weggelassen und wird nur aushilfsweise 
benutzt). 

Im Original lauten der 3. und 4. Takt: 
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^ 



=t=fc 



^ 



m 



Die Tenorstimme erhalt nunmehr im 3. Takt der Tabulatur die unterste 
Zeile, um ihren Gang recht herauszuheben ; der BaB verhalt sich so wie 
vorher der Diskant* Letzterer pausiert regelrecht die erste Minima, setzt 
mit der zweiten in die Liicke der Mittelzeile ein, wiederholt diesen Ton 
(da Judenkunig das »punctum additionis* nicht gebraucht), aber jetzt in 
der Oberzeile, da der Platz vergeben ist, voUendet jedoch seinen Fusen- 
Gang in der Mittelzeile, weil dort der Wert einer Semibrevis des Tenors 
(drittes g) auszufiillen ist. Entsprechend der vierte Takt. Diese vier Takte 
wiirden buchstablich wiedergegeben wie folgt lauten: 



^^m 



JJT^f i-^ 



J-i. 



aejif^cgn^r^ ^ 



1=^ 



Und damit batten wir einen krausen, leeren und holzemen Lautensatz, 
wie er sicherlich nicht beabsichtigt war. 

Derselbe durfte vielmehr so auszusetzen sein: 



|)J STi^ 



l i— ¥ cl 



i 1 irr^ \ t in 



^ 



j J J 



i_4. 



r it J'Hr =^ ^t-T-t t^ 
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Man darf nicht ubersehen, daB alle Ziffem leere Saiten bedeuten, und 
daB wir ihnen deshalb — auch ohne Rucksicbt auf den Fingersatz — 
eine langere Dauer, entsprechend ihrem Werte, in der stimmlichen Fiihrung 
zuzusprechen berecbtigt sind. 

Untersuchen wir weiter die Takte 8 und 9. Die beigeschriebenen 
Buchstaben und Ziffem korrespondieren mit der Tabulatur: 

(5) (k) (p) (6) (9) 



Diskant. 



Tenor. 



Ba6. 



(P) 



W 



It: 



(V) 



(c) (n) (d) Ligatur 



:±z 



m 



± 



(4) (n) (4) 



i: 



(g) (1) 



(1) 



$ 



(g) 



Judenkunig 



(Diskant) p 



E r n 

6 



(Tenor) 


c 


n 


(BaC) 


g 2 g 21 f 


1 




Koloratur 





ff^ r r 



9 4 



d 4 nf 



1. Semibr. 



2. Semibr. 



Die erste Semibrevis von Takt 8 ist regelrecht mensuriert, aber im 
BaB durch Koloratur »diminuiert«. Die zweite Semibrevis des Basses 
steht scheinbar nur als halber Schlag verzeichnet. Di«s kommt daher 
— nach der Anweisung des Autors — , daB die obere Stimme in die 
tiefere, langere eingereiht wird. Hier also tritt das Verhaltnis ein, wel- 
ches Judenkunig meint, wenn er sagt: »item es begibt sich offt « 

Der Tenor ist hier namlich gegen den Schlag gesetzt. Daher wird 
das (d) mit der Halfte des Wertes in die unterste Zeile eingereiht; ihre 



zweite Halfte erscheint im neunten Takte so 



-*-it 



. Im Takt neun 



ist der Diskant gegen das Original etwas bequemer behandelt. 



Buchstablich : 



Dagegen: 



:-N~ 



^3^ 



e 



± 



m 



(a) 



rtr^lT "r f^^tr 



m 



^f^^^ 



55^ 



SiS35 



m 



3 
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Bei den mit (a) bezeichneten Stellen stehen zwar in der Tabulator 
keine Kreuze, wohl aber an denselben Stellen bei Neusiedler. Man sieht 
daraus, wie wenig die Kreuze bedeuten. Fiir die Ubertragung in modeme 
Notenschrift muB in jedem einzelnen Falle auBer dem musikalischen Ur- 
teil die allerdings nicht immer ganz leichte Erwagung eintreten, wie weit 
eine vollkommene Meisterschaft auf der Laute die Schwierigkeiten der 
Mehrstimmigkeit zu iiberwinden vermag. Ubrigens ist kein Zweifel, daB 
die bewegten Stellen wie angegeben ohne Schwierigkeiten ausfiihrbar waren. 
Uberhaupt scheint mir die Applikation Judenkunig's verhaltnismaBig 
leicht. Ich fiige noch ein Beispiel hinzu: 



r r r r 

d 


r =H= r r 

9 


r r r *=t= 

9 


n 


5 5 


9 V kg. 


2\_v./r 
f\_gy 1 Vg 2 


r 


5/n 1 


1 l|9 JD 1 




] 


Buchstablich: 





i 



:^ — ¥=it: 



& 



^ 



EE 



-J=£ 



^^ 



E^ 



?EE^ 



A=^ 



Dagegen: 



i 



^ 



7" 



:=b=S^^=^:=df^: 



E 



i—^-X 



i^ 



^ 



i^ 



:t 



':^ 



^ 



-i:'- 



t: 



Bei Judenkunig sinken die kiirzeren Tonwerte immer in die tieferen 
Zeilen (wenn sie frei sind). Dies entspricht etwa der Vorstellung, daB 
kiirzer mensurierte hohere, hellere Tone in iSnger mensurierte tiefere, 
dunklere einschneiden, was, prinzipiell durchgefiihrt, sicher das Lesen er- 
leichtert. Im Gegensatz dazu steht mehr die in den Tabulaturen Neu- 
siedler's und Gerle's geiibte Praxis, in welcher kiirzer mensurierte Tone 
als gewissermaBen leichtere Auftrieb nach oben haben und deshalb nacb 
der Oberzeile streben. 

Judenkunig vemachlassigte die etagenweise geordnete Stimmftthrung 
zu Gunsten einer anderweitigen Gruppierung der Tonwerte, welche ihre 
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jedesmaligen Beziehungen zu der Mensur iiber ihnen klar erkennen laBt. 
Wenn namlich unmittelbar neben einem tief eren Ton nicht ein benach- 
barter oder naheliegender oder sonst in melodischer Beziehung stehender 
Ton erscheint, so ist fiir den Musiker des 16. Jahrhunderts kein Zweifel, 
daB er diese beiden Tone weder melodisch verbinden noch rhythmisch 
gleichwertig behandeln darf. Er weiB vielmehr sofort, daB sie, weil neben 
einander stehend, gegen einander zu halten und zu behandeln sind. Das 
Erkennen der einzelnen Stimmen ist nicht so schwer, als es den Anschein 
hat. Nach einiger IJbung liest sich eine solche Tabulatur leicht vom Blatt. 
Manchmal wird man freilich heutzutage das Beabsichtigte nicht mehr 
absolut richtig treffen. Aber das ist unwesentlich. Wichtig ist vor allem 
das Prinzip der Notation zu erkennen und danach zu iibertragen. 

Zum Vergleich Judenkunig'scher Notation mit der Neusiedler's fiige 
ich noch folgende Beispiele an: 



r r r r 

4 

J c 4 n 



Judenkunig. 



r 


r 


r r 


4 







c 


3 


g i 



Neusiedler. 

r r r r 

4 o i 




r 


/ 


r 


r 


s 


c 




8 


1 


f 


1 





i 



r r r r 
p 

1 2 p 1 



r tt 

k 



k 6 2 k6 o 



■p ^J^fLfLib^ 



E^=^ 



/ r ; r 

P P 

1 2 q 



i 



r -u- -u-ii 



^^ 



k 5 k p k 5 o 
2 



i^=* 



'^ 



.3* 
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Bisher w^ahlte ich, iini der KontrOle willen, Beispiele arrangierter 
Vokalinusik. Nun falgt ein Instrumental-Satz (erstes Priamell Judenkunig's) 

r r r r r r r r r r r. r r r r r ' 



i 



5 

d o 

1 n f c 
Buchstablich: 



4 c 
d eg 

1 3 p A 



n 
C b 



6 
g 



di 



:* 



i=s 



w$^ 



^^ 



* 



^ 



^^ 



^~~rr u ^r 



Ef^Et 



=1= 



Dagegen: 



^^^m 



3 



r^pffff 



T~r---T r 




j_J 



^^^ 



:^ 



^ 



^ 



3^^ 



^ 



PP? 



^ 






r r— r f r r 



£ 



E^ 



^ 



¥- 



^ 



Ein Beweis fiir das Zutreffende letzterer tJbertragung durfte sict 
erlibrigen. Die Ausfuhrung eines solchen Satzes war technisch nicht 
UbermaBig schwer (bequeme Lage und leere Saiten). Man beachte auch, 
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wie in der ersteren Fassung Tritonus und andere Spriinge sich den Rang 
streitig machen, die doch in jener Zeit sehr ungewohnlich waren, und 
vergleiche damit die zweite Fassung. 

Wie wir bereits oben sahen, wendet Judenkunig das »punctum addi- 
tionis« nicht an. Dafiir nimmt er — wie auch andere Lutinisten — die 
Ton - Wiederholung. 

_ anstatt : ^ 





- 






- 


- 








5 


k 


k 


P = 


f 


f 


q 


2 


2 


g 



w. 



_J_;l^i^ 



W- 



J.- 



I '^ 



-p-f-^ ^r-rT 



-tr 



Oder aber, er setzt nur das Mensurzeichen ohne Tonzeichen darunter, 
wozu er, im lateinischen Teil, folgende Anweisung giebt: 

»Postremo quoties una notarum se sola utpote cui nulla litera nee 
character nullus descriptus, reperta fuerit in cantilena, pausam tactus equi- 
valentem notae designat, atqiie antecedentis notae mensura idcirco paulum 
longior sequentis vacuae numeros complebit.* 

Unter »nota« versteht Judenkunig offenbar den Notenwert, den Ton 
an sich in Bezug auf seine Dauer. Unter den notae stehen die Ton- 
zeichen, welche die relative Hohe des Tones angeben. Stehen keine Ton- 
zeichen darunter, so ist die nota gleich pausa; geschieht dies aber im 
Zusammenhang mit vorhergehenden und nachfolgenden Tonen, so wird 
die nota nicht pausa, sondem vertritt nunmehr das punctum additionis, 
welches die vorhergehende Note > paulum longiorem« macht und so die 
scheinbare Liicke, die nachfolgt, ausfiillt, 

Beispiel aus dem 1. Priamell: 

.-e — J. — -^ 

r f 



f r 



9 
n 
m 



P n 
g 2 



m 

I 



-ji=^ 



^ 



Femer: 



r r r r r 



n n 

1 B m 



g 



^^ 



-tefi- 



-^ 



i 



und nicht: 



5 



^^ 



=2^ 



Nun spricht Judenkunig nur von solchen Stellen, wo gar kein Ton- 
zeichen unter dem Mensurzeichen steht. Aber die Analogie fur Stellen 
wie diese: 
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r r r F f 

+ + 

n n 

1 B m 1 ff 



5 



^^ 



^ 



WO also eine dritte Stimme eingeschoben wird, scheint wohl gerecht- 
fertigt. Fiir die liegen bleibenden Stimmen sind eben alle minderen 
Mensurzeichen solche notae, d. h. entsprechende Verlangerungen des 
Zeitwertes auf das ihnen zukommende MaB, wie ich oben ausfiihrlich 
dargelegt habe. Umgekehrt — zoge man diese Analogic nicht, so wiirden 
die notae unwillkiirlich allerorten zu pausae, woraus dann ein solcher 
zerrissener Satz entstehen wiirde, wie er sich bei buchstablicher Ubertra- 
gung ergiebt. tJbrigens entspricht die angezogene Stelle einer ahnlichen 
im Fundamentbuch von Hans von Oonstanz,i) welche lautet: 

>Suspiria abusive sumpta vocantur puncta inter duas notas unius vel 
duorum tactuum interposita etc. « 

Thatsachlich ist die Mensurierung der Lauten-Tabulatur gar nicht zu 
verstehen ohne diese doppelte Bedeutung des »suspirium<. 

Die Notationsweise Schlick's^) ist die Judenkunig's, nur daB er den 
6. Ohor anders bezeichnet. Seine Lautenstucke sind zum groBten Teil 
Arrangements fiir eine Singstimme mit Begleitung der Laute; Tenor und 
BaB werden gezwickt, der Discant gesungen. Gerade deshalb sind sie 
wesentlich fiir unsere Untersuchungen; denn das Gegeniibersetzen zweier 
Instrumentalstimmen gegen die akustisch iiberlegene Menschenstimme 
forderte, daB die ersteren so sorgfaltig wie moglich gefiihrt und notiert 
wurden, namentlich in Hinsicht auf Mensur. "Einzelne Proben sollen 
dies erlautem: 

(»Nun hab ich< etc.) 



g.J=^ -^r-|^h^ E^^E^ 



n=±: 



■w 



F.Ff.Ff.Ff.rr.FP.Fr.rrpFrrfrrppn 

i4 4 i o inn4.nc3 

g3c3g2qfl o5 i fioq422grgf q2g f 



1) Carl Paesler, Fundamentbuch von H. von Constanz etc. Vierteljahrschr. f. 
Musikw. Bd. 6, S. 30. Paesler's Anmerkung, daB dieser G-ebrauch des Wortes suspi- 
rium fUr' punctum sonst nirgends iiberliefert ist, berichtigt sich vielleicht hierdurch. 

2) Tabulaturen Etiicher lobgesang etc. 1512. 
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Buchst'ablich ubertragen (Singstimme entsprechend transponiert.) 



fe 



e£ 



Sl^fe^^ 



^^ m^^^ ^m 



=^ 



^=^m£^ 



iSiipi 



feB£^^ ^^ 



DaB diese tropfenweise, abgerissene Begleitung neben der Singstimme 
bedeutungslos ist, erscheint einleuchtend. 

Dagegen : ^^ 



:t 






=1 



3:=35 



^ 



^^3^^^P 



p ^-15^ iQ± f^ jp 



^gt- n: ir_g 



Auch folgendes Beispiel ist lehrreich, von dem ich, des Raumes 
wegen, nur die Tabulatur, nicht aber die Singstimme im Original gebe. 
(Aus »Philipp Zwolfpot auss not hilff mir«.) 

f.fr.Fr.FrrrrrrfFfff rF.FF.pr.Fff f pn- 

n oi4n 4 6 o4n 

2cnc3g2gl2gr24iog3cnc3g2goi42gl 

Wie armseKg sieht diese Instrumentalbegleitung aus: 

Singstimme. Namlich buchstablich: . 



'^'>^rj^' 



SeI 



w 



f 



-4-- 



S^ 



^ 



^=^m 



^'M^ 



E£ 



Ur^r^^ 



m^ 



f 



m 



tr^r 



^^^ 



Dagegen : 



-<5»~Jia--^ 



^ [■pif -^ri ^ irTT f l ej ^ 



t 




=^ 



3;=SIP 



l »^-'g- 



¥ 



m 



^-^ 



^s 



-*— f- 



^^^ 
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Perner aus: »Mein M. ich hab«: 



r r. f r 



n 
2 



c n 
g 2 



g 1 



^ 



3 

f 



?==s^ 



=t=t 



-0 



i 



^ 



-i— -^ 



^=^l 1— 



9^ 



^ 



oder aus: >Viel hinderlist*. 



5 o d 4 2 



f r I 

d n 
f 1 2 



fe^^^^^^ 



^ 



3t3= 



ifH^ 



^^ 



122= 



Wir sahen oben, daB das punctum additionis nur da Anwendung 
findet und finden kann (gemaB der Eigentiimlichkeit der Mensur-Notation), 
wo keine andere Note dazwischen tritt, etwa so wie das eingestrichene 
e im folgenden Beispiel: 

-A — 



J^=j= 



-• — •>- 



^ 



Hier also konnte in der Tabulatur das punctum nicht angewendet 
werden, folglich muBte sie einen anderen Ausdruck dafiir finden, und 
deshalb schrieb sie: 



r f f r 

P 5 

5 4 k d 
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Wir sehen daraus, daB es falsch ware, dies so zu iibertragen: 




Als Beispiel diene noch folgende Stelle unter vielen anderen: 
»Nun hab ich all mein tag geliort«: 

r. f ffff r Ff Ff Ff FFFFFFfFFF f 

4 n 4 

f q 2q2g r 2rgi 2q fi42qs4s4s f 

Buchstablich : 



i 



-N- 



zjzzr^^-r-f 



^^ 



i 




w 



^^^^ 



£^ 



I 



Dagegen: 



3^£^^ 



^ 




^^^ 



* 



^ 



Im ersten Takte konnte das punctum angewendet werden, da keine 
andere Stimme dagegen kontrapunktiert. Im zweiten aber muB es ersetzt 
werden durch die besondere Anordnung der Notation, welche die kleineren 
Werte in die groBeren einreiht. Bezeichnend ist im zweiten Takte die 
Wahl des Zeichens r (= h) anstatt des Zeichens 3 (auch = h). Ware 
letzteres genommen, so konnte der Bund n, welcher auf demselben Chore 
liegt, nicht gegriffen, d. h. das eingestrichene d nicht ausgehalten werden. 
Auch hier mache ich auf die damals ungewohnlichen Intervalle aufmerk- 
sam, welche bei dem buchstablichen Aussatz sich ergeben. Kein Musiker 
jener Zeit konnte sich iiber den Sinn der Notation im Unklaren sein, 
ebensowenig wie bei folgendem Beispiel aus Schlick's Tabulatur »Zwicken 
mit dreien« (ohne Singstimme): 
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Hier steht die Laute 
im Abzug, d. h. der tiefste 
Chor ist um einen Ganz- 
ton tiefer gezogen. 



F r r 




^TN 


p k 6 k 







g 3 c n 


2 r g 


2 


1 2 g 2 


f 6 X 1 4 i 


/ 



i 



Buchst'ablich : 



^^^1^ 



P 






3?= 



^- 



Dagegen : 



^^^m 



L±ll 



m 



J- 



-fS^ 



>Ej:euzlein« kennt Schlick nicht; er gab aber auch kein Schulbuch 
heraus. Wahrend die Tabulatur Schlick's das Prinzip Judenkunig's zeigt 
(oder viebnehr umgekehrt, da Schlick 11 Jahre friiher schrieb), ordnen 
Gerle und Neusiedler, zu denen wir uns nunmehr wenden, die Notation 
nach anderen Gesichtspunkten. 

Diejenige Neusiedler 's kann man allerdings insofem musikalischer 
nennen, als sie 'durclisclinittlich — nicht immer — ein Bild der stimm- 
lichen Fiihrung giebt. Wenigstens ist das Bestreben erkennbar, den 
Stimmen bestimmte Zeilen zuzuweisen, und zwar den hoheren hohere, 
den tieferen tiefere. Dadurch wird die Notation in gewissem Sinne leser- 
licher. Beziiglich der Mensurierung der tieferen Stimmen ist man jedoch 
vielfach mehr auf das musikalische Gefiihl angewiesen. Es kommt iibri- 
gens auch vor, daB tiefere Stimmen, im Gegensatz zu Judenkunig, in 
hohere Zeilen hinaufsteigen. Als Beispiel diene ebenfalls »Nur narrisch 
sein* etc. 



1 H — l-H — i- 
1 1 1 1 1 


1 1 1 --t ■ 1 H- 

1 1 1 1 1 


r r 1 1 1 1 


r r rtr 

p 5 5 6 

g "^d (Alt) 1 

• J. 

BaO 
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r r ut 

4 5 

Tenor 

3 c n c 3 g 

2^g 2 1 

30gle 


Disc, n n 4 d 


5 5 


5 


g d d 6 k 

A 1^1 f 12 
Tenor 


Altl 


1 f 1 2 


g g ^ 




BaO 


1 f 1 2 
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fe^ 



h^ 



BaC 

j- 



^^^m 



Alt BaC Tenor 



t 



4M 

-I t~i— 



t 



=t 



Gerle unterscheidet sich von Judenkunig besonders dadurch, daB seine 
Stimmen prinzipiell nach oben steigen, wodurch die kleineren Noten- 
werte raumlich naher an die Mensur gebracht werden (also besser fiir 
das Auge). 



5 k V 6 k 5 t i 
h 



tx- $3^ r r 

*t 1 f 1 f q t 4 

3 3 h 

f b g 



I 




^^m 



* 



NB 



P^ 



:«a^ 



^^^^ 



NB. Das cis kann als halbe Note ausgesetzt werden, obwohl kein 
Stemlein dies vorschreibt. Bei dem Uberlegen des Zeigefingers wird cis 
mitgegriffen, das auf einem Bunde mit g und i (als Tabulaturzeichen) 
liegt; namlich so: 



^te 



= h der Tabulatur. 



Auch Agricola^) wendet sich gegen die unverstandigen »Lauten- 
schlaher«, die alles so spielen wie es scheinbar dasteht, anstatt zu be- 
achten, daB die Mensur auch fiir die tieferen Stimmen gilt. Die 
»Melodey« (= Harmonie) des Griffs soil moglichst lange »gespurt« 
werden. Das ist gleichbedeutend mit gebundenem Spiel (vgl. auch 
Waisselius). Interessant ist auch, daB er immer nur von Sstimmigem 
Spiel, nicht von 4 oder mehr Stimmen spricht. Wir werden Gelegenheit 
haben, darauf zuriickzukommen. Das Kreuz erwahnt Agricola nicht. 



1) Musica Instrumentalis (1528) s. Abdr. von Eitner, S. 70. 
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Endlich moge zu der Mensurfrage noch Mersenne *) zu Worte kommen: 

Les tenues, dont j'ay parl6 , sont si necessaires que sans elles 

I'harmonie est du tout imparfaite : outre que I'on a mauvaise grace de lever 
si souvent les doigts quand il n'en est point de besoin : ce les faut done re- 
marquer et pratiquer exactement et quand mesmes il n'y en auroit point de 
marquees, il ne faut pas laisser de tenir les doigts sur les chordes le plus long 
temps que I'on pourra. Plusieurs les marquent seulement aux Basses, mais 
il est aussi necessaire d'en user aux autres parties et specialement oil 1 on 
desirera qu'elles sont observees 

Die obigen Untersuchungen lassen folgende Gesetze fur die Uber- 
tragungen der deutschen Lautensatze erkennen: 

1) Lauten-Tonzeichen konnen mindestens den Wert eines Schlages, 
unter Umstanden auch bis zu einem ganzen Takt beanspruchen, wenn 
es der musikalische Sinn erfordert. 

2) Tonzeichen fiir leere Saiten (Chore) haben niemals Kreuze bei sich. 

3) Ejreuze oder Sterne sind nichts weiter als Hinweise (fiir Anfanger) 
auf die Stellen, wo durch gebundenes Spiel Schwierigkeiten des Finger- 
satzes entstehen. Ihr Nichtvorhandensein darf nicht zu falschen Schliissen 
verleiten. 

4) Die Beziehungen der verschiedenen Stimmen (oder Notations- 
Zeilen) auf die dariiber geschriebene Mensur ergeben sich, auBer aus 
akustischen Biicksichten, 

a) aus den Bedingungen des Fingersatzes, 

b) aus dem Zusammenhang des kontrapunktlichen Gewebes.^) 

Wir gelangen also rein aus dem Studium der Notation zu dem nicht 
iiberraschenden SchluB, daB die Lutinisten ihren Weltruf nicht nur der 
Lieblichkeit des Lautenklanges an sich, sondern auch der Fahigkeit im 
Legatospiel verdankten (»taner con limpieza* nannten es die Spanier). 
Wenigstens in den Zeiten, in welchen sich, wie^ wir spater sehen werden, 
das Lautenspiel auf die Wiedergabe von nur Sstimmigen Satzen be- 
schrankte, war das Verbinden der Tone zu den beabsichtigten Melodie- 
folgen und das Trennen einer Melodic von der anderen durch die Mittel 
der Rhythmik zweifellos die Absicht des Kiinstler-Lutinisten. Freilich, 
sobald der Lutinist, dem allgemeinen Zuge der Zeit folgend, anfing, 
der Koloratur ein groBeres Feld einzuraumen, verschwanden unter ihr 
die kontrapunktlichen Melodien mehr oder weniger, indem die Finger 

1) Harmonie universelle (Livre 11 des Instruments), p. 82. 

2) Die Bemerkung M. Brenet's (Riv. mus. 98, No. 4) «Les luthistes de toutes les 
ecoles empruntaient k la notation musicale ordinaire les signes indicatifs de la valeur 
des sons, sans chercher le moyen de distinguer le mouvement ou le rhythme individuel 
des parties contrepointiques*, vermag ich nicht zu unterschreiben, wenigstens nicht 
fiir die in Rede stehende Zeit. 
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auBer Stande waren, ihrer Fiihrung gerecht zu werden. Wir warden 
weiter unten darauf zuriickkommen. 

Wir wenden uns nunmehr zu der romanischen Tabulatur. Denk- 
maler der romanischen Tabulatur lagen mir; bisher nur in den Drucken 
Petrucci's und Attaingnant's vor, sowie in einer mir von Herrn Dr. Jo- 
hannes Wolf in Berlin giitigst zur Verfiigung gestellten Abschrift eines 
Lautendruckes aus der Bibliothek des R. Istituto musicale zu FlorenzJ) 

Zum besseren Verstandnis des Folgenden muB ich auf die romanische 
Notation etwas naher eingehen. Italiener, Spanier notierten auf 6 Linien, 
Franzosen aber damals noch auf nuf 5. Bei ersteren bdden Natioiien 
lag, im Gegensatz zu der letzteren, der tief ste Ohor oben. Jene notierten 
mit Zahlen, die sie auf die Linien schrieben; diese mit Buchstaben. Die 
Zahlen (Buchstaben) entsprachen den Biinden. Bei den Italienern und 
Spaniem bedeutete o (zero) die leere Saite, die Zahlen von 1 an die 
folgenden Halbtone. 

Die Logik dieser einfachen Notation ist einleuchtend — namentlich, 
wenn man sie der deutschen gegeniiberstellt. Die Zahlen 1 — 4 ent- 
sprechen den 4 verfugbaren' Fingem in der ersten Lage, die viel ge- 
braucht wird. Die Zahlen 0—4 spielen in den Tabulaturen eine groBe 
Rolle; demnachst 5 als Unison der nachst hoheren leeren Saite. Femer 
steht auch in der Zahlen-Notation jeder Bund (Ton, Intervall) zur leeren 
Saite in einem auf jedem.Chor gleich bleibenden Verhaltnis, und eben- 
so die Bunde unter sich: so zwar, daB der erste Halbton jedes Chors 
immer 1 heiBt, die groBe Terz immer 4, die Quart immer 5 u. s. w.; 
und die Unisone hegen 5 Zahlen auseinander, nur zwischen Mezzana 
und Sottana 4. Auch prM,gt es sich scharf der Anschauung ein, daB 
die Ganztone auf die leere Saite bezogen in geraden Zahlen, auf den 
ersten Bund bezogen in ungeraden Zahlen ausgedriickt sind. 

Macht man sich voUig von der modemen Notations-Anschauung frei 
und stellt sich auf den Standpunkt der romanischen Lautenspieler, so 
fallt es nicht schwer, diese ihre Notationsweise als durchaus rationell 
und praktisch zu bezeichnen. Dieselbe war jedoch, und das ist hier 
besonders wesentlich, nur eine nach Ohoren, nicht nach Stimmen ge- 
ordnete. Diese 6 Linien sind eben nur Bilder der 6 Chore, und die 
Melodic einer Stimme bewegt sich von einer Linie auf die andere, 
gleichwie von einem Ohor auf den anderen. So konnen wir zwar unter 
einander stehende Zahlen als akkordische Yerbindungen erkennen, aber 
die melodische Fiihrung ergiebt sich aus der Notation selbst eig^ntlich 
nur negativ dadurch, daB zwei auf einer Linie nebeneinander stehende 
Tonzeichen niemals einen Zusammenklang bedeuten konnen, da sie ein- 
ander direkt aufheben. 



1) Zeitschrift der IMG., Jahrgang I, Heft 1. 
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So ist also: 
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Sieht man jedoch genauer zu, so helfen die einfachen Verhaltnisse 
der Melodik und der vorherrschenden Diatonik dazu, die einzeln umher- 
springenden Tonzeichen in ihr richtiges Verhaltnis zu den oben iiber- 
stehenden Mensurzeichen zu bringen, allerdings, wie mir scheint, mit 
mehr Mtthe, als bei der deutschen Tabulatur, welche in dieser Hinsicht 
musikalischer genannt werden konnte. 

Wahlen wir zum Vergleich ein Beispiel aus Petrucci Kbro I^): 
»Vostre a Jamays* (Ghiselin), gesetzt von Spinacino. 



r Fr FF r 


FF FF r r 


n 


' A 


o <> <> n '> 


n n {\ «f 








no 9 


1 — 


— 



Buchstablicli: 
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Neusiedler setzt diese Stelle wie folgt: 
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NB. Neusiedler laBt hier das groBe a aus, wahrscheinlich aus Ver- 
sehen, da es als leere Saite leicht zu spielen ist. 



1} Intabulatura de Lauto, Petrucci 1507. 
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Setzt man beide Vergleichsstellen richtig aus, so ergeben sie eip und 
dasselbe: . 
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Bemerken mochte ich dabei, daB man Spinacino's Tabulatur im 
1. Takt nicht etwa so aussetzen diirfte: 
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denn o und 3, auf demselben Ohor gegriffen, schlieBen sich gegenseitig 
aus, konnen also nur nacheinander klingen. Technisch ist das Beispiel, 
so wie ausgesetzt, ohne weiteres ausfuhrbar. Das Greifen von 3 benach- 
barten Zeichen auf einem Bund (wie bei NB.) ist nichts Ungewohn- 
liches. Es entspricht dem tlberlegen. 



Ich ziehe das Endergebnis dieses Abschpitts in folgenden Satzen: 

1) Die Lauten- Tabulatur jener Periode giebt uns ein annahemd 
genaues Bild der Stimmbewegung (rhythmischen Bewertung der einzelnen 
Stimmen). 

2) Eine buchstabliche Ubertragung in modeme Noten hat fiir unser 
Verstandnis den Vorzug. daB sie Griffzeichen durch Tonzeichen ersetzt. 
Die Mensurzeichen werden jedoch nur formal genau wiedergegeben. 

3) Erst wenn man der erweiterten Bedeutung der Mensurzeichen fiir 
die Fuhrung verschiedener Stimmen Rechnung tragt, gelangt man von 
der philologischen Wiedergabe zur musikaUschen ; man erhalt dann das 
Bild des musikaUschen Inhalts, auf den es in erster Linie ankommt. 

4) Freilich verliert dann die Ubertragung an formaler Genauigkeit. 
Letztere ist in vollem Umfange nur durch eine Facsimilierung zu er- 
reichen. 

5) An vielen Stellen bleibt es zweifelhaft, wie die rhythmische Be- 
wertung aufzufassen sei. Der eine wird ein Viertel setzen, wo der 
andere ein Achtel oder eine halbe Note fiir geboten erachtet. Im^ 
Grunde ist dies nebensachlich und ein Streit hieriiber kaum zu schlichten, 
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namentlich auch deshalb, weil die Autoren jener Zeit noch keine Zeichen 
fiir »Dampfen« anwenden, ^) wahrend das Abdampfen von Tonen damals 
doch ebenso notwendig war wie heute. Immer aber wird man im Auge 
behalten miissen, daB das innere Horen eine wichtige Erganznng bietet 
zu der rein physiologischen Perzeption des relativ schnell abklingenden 
Tones; und femer, daB schon damals in der Lauten-Praxis der Kiinstler 
die rhythmischen Werte ganz anders behandelt haben wird, als der 
weniger geiibte Spieler. Ebenso wie heute unterschied sich damals jener 
von diesem durch die groBere Fahigkeit, die Tone verschiedener Stimmen 
zu Tonfolgen zu verbinden durch das, was man Legato -Spiel nennt. 
Freilich bleibt es fiir den der Lauten-Technik nicht Machtigen in vielen 
Fallen schwer zu beurteilen, wieviel ein voUendeter Kiinstler darin leisten 
konnte, und es eriibrigt daher nur, bei sorgfaltiger Priifung des einzelnen 
Falles den hochsten MaBstab anzulegen. 

6) Die vorgeschlagene Methode der Ubertragung wird fiir die Be- 
urteilung des musikalischen Inhalts, namentlich polyrhythmischer Gebilde, 
eine relativ sichere Grundlage bieten. 

7) Wer Lauten-Musik auf der Laute spielen will, muB die Original- 
Tabulatur benutzen. Den voUen Eindruck der beabsichtigten Klang- 
wirkung wird er nur dann erreichen, wenn er seine Laute entsprechend 
mit verdoppelten Choren versieht. 

1) Vgl. 0. Fleischer, Denis Gaultier. 
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Thesen. 

l)«Das gebrauchliche Vorzeichen-System unserer Notenschrift, aus der 
Diatonik hervorgegangen, ist im Hinblick auf die Bediirfnisse der 
modemen (enharmonischen) Auff assung zu verwickelt und deshalb ref orm- 
bedlirftig. 

2) Die NichtrKonsonAn? der Terz bei den alten Griefehen erklart nicht 
in zwingender Weise das Fehlen der Mehrstimmigkeit bei ihnen. 

3) Die musikaKsche Bildung des Laien sollte mehr in der Ausbildnng 
des Gtehors und des musikalischen Empfindensj als in d6r der Tech- 
nik bestehen. 

4) Praetorius' Syntagma Teil 11 ist binsichtlich der Atigabto liber Ton- 
umfang der Instruikiente insofem nicht ohne weiteres *ve(rw^rtbar, als 
es der genauen Bestimmimg absoluter Tonhohpn ermangelt. ' . 

5) Das moderne Bediirfnis nach starken Massen-Wirkungen hat, im Ver- 
ein mit den Aufgaben der MiUtar-Musikkapellen, den fruher edleren 
Klang gewisser Blasinstrumente zu Grunsten der Starke und des Glanzes 
einseitig beeinfluBt. 
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Lebenslauf. 

Ich, Oswald Korte, eyangelischer Konfession^ wurde geborea am 27. August 1862 
in Flatow, WestpreuCen. Mein Yater Hermann und memo Mutter Marie, geb. Oswald, 
leben nicht mehr. 

Ich besuchte das Gymnasium zu G-logau, erwarb 1870 dasdbst das Zeugnis der 
Beife, trat im selben Jahre in die Armee und ni^hm 1898 meinen Abschied als Mi^or. 

1898 lieB ich mich in die Konigliche Universitat zu Berlin einschreiben.und borte 
im Laufe des Trienniuins folgende Herr^nProfessoren und Dozenten: Dilthey, Flei- 
scher, Friedlaender, Gkiger, Paulsen, Boediger, E. Schmidt, Stumpf^ Weinhold. 
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